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LA  MUSIQUE. 

Isu  par  V auteur  h  7'académie  des  sciences  , 
le  2i  août  1742. 

c 

V-/  E  projet  tend  à  rendre  la  musique  pins 
cominodc  à  noter  ,  plus  aisée  à  apprendre  et 
beaucoup  moins  diffuse. 

Il  paraît  e'tonna-it  que  les  signes  de  la 
musique  étant  restés  aussi  long-temps  dans 
Fctat  d'imperfection  où  nous  les  voyons 
encore  aujourd'hui,  la  difficulté  de  l'appren- 
dre n'ait  pas  averti  le  public  que  c'était  la 
faute  des  caractères  et  non  pas  celle  de  l'art.  Il 
est  vrai  qu'on  a  donné  souvent  des  projets 
en  ce  genre,  mais  de  tous  ces  proiels  qui  , 
MUS  avoir  les  avantages  de  la  musique  ordi- 
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iiaire,enavaientprc8(iuetouslesinconvénieus, 
aucun,  que  )c  sache  ,  n'a  jusqu'ici  touche 
le  but ,  soit  qu'une  pratique  trop  superficielle 
ait  fait  échouer  ceux  qui  Tout  voulu  consi- 
dérer théoriquement,  soit  que  le  génie  étroit 
et  borné  des  îpusiciens  ordinaires  les  ait 
empêché  d'emb.asser  un  plan  général  et  rai- 
sonne ,  et  de  sentir  les  vrais  inconvéniens  de 
leur  art ,  de  la  perfection  actuelle  duquel  .'.s 
*ont  d'ailleurs  pour  l'ordinaire  très-entcte». 

Cette  quantité  de  ligues  ,  de  clefs  ,  de  trans- 
positions,de  d>èses,  de  bémols,  debécarres, 
de  mesures  simples  et  composées  ,  de  rondes, 
de  blanches  ,  de  noires  ,  de  croches  ,  de  dou- 
bles, de  tri  pies- croches  ,  de  pauses  ,  de  demi- 
pauses  ,  de  soupirs  ,  de  demi  -  soupirs     de 
quarts-de-soupirs,  etc.  donne  une  foule  de 
signes  et   de    combinaisons  ,  d'où  résultent 
d^ux  inconvéniens  principaux ,  l'un  d'occuper 
un  trop  grand  volume",  et  l'autre  de  surchar- 
ger la  mémoire    des  écoliers  ,  de  façon   que 
l'oreille  étant  formée  ,  et  les  organes  ayant 
acquis  toute  la  facilité  nécessaire  ,  long-temps 
avant  qu'on  soit  en  état  de  chantera   hvie 
ouvert ,  il  s'ensuit  que  la  difficnUc  est  toute 
dans  l'observation  des  rlgles  ,  et   non  dam 
l'excculiou  du  chaut. 
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Le  moyeu  qui  remédiera  à  l'un  de  ee$ 
incouvéniens  ,  remédiera  aussi  à  l'autre  ;  et 
dès  qu'on  aura  inventé  des  signes  équivalens  , 
mais  plus  simples  et  en  moindre  quantité  , 
ils  auront  par-là  même  plus  de  précision  et 
pourront  exprimer  autant  de  choses  en  moin» 
d'espace. 

II  e»t  avantageux  outre  cela  que  ces  signes 
soient  déjà  connus  ,  afin  que  l'attention  soit 
moins  partagée  ,  et  faciles  à  figui»er  afin  d« 
rendre  la  musique  plus  commode. 

Il  faut  pour  cet  effet  considérer  deux  objetl 
principaux  ,  chacun  en  particulier.  Le  premier 
doit  être  l'expression  de  tous  les  sons  possi- 
bles ;  et  l'autre  ,  celle  de  toutes  les  différente! 
durée»  ,  tant  des  sons  que  de  leurs  silences 
relatifs,  ce  qui  comprend  aussi  la  différenco 
des  mouveuxeus. 

Comme  la  ruusique  n'est  qu'un  enchaîne- 
ment de  sans  qui  se  font  entendre  ou  tous 
ensemble  ,  ou  successivement,  il  suffit  que 
tous  ocs  sons  aient  des  expressious  relatives 
qui  leur  assignent  à  chacun  la  place  qu'il  doit 
occuper  par  rapport  à  un  certain  son  fonda- 
mental ,  pourvu  que  ce  son  soit  nettement 
exprimé,  et  que  la  relation  soit  facile  h  con- 
naître. Avantages  que  n'a  déjà  point  la  mu&i- 
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que  ordinaire  où  Icson  fondamental  n'a  nulle 
évidence  particulière,  et  où  tous  les  r<ip|}ort» 
des  notes  ont  besoin  d'étrelong-tini[js  étudiés. 
Prenant  .7?  pour  ce  son  fondatuentiil  ,  auquel 
•tous  ies  autres  doivent  se  r;i|iporter  ^  et  l'ex- 
primant par  le  chiffre  i  ,  nous  aurons  à  sa 
suite  l'expression  6r  ^ept  sons  naturels _,  ut  , 
re  y  mi  ,fa  ,  sol  ,  Ja  ,  si  ^  par  les  sept  cliif- 
frps  1,2,3,4,5,6,7,  de  façon  que  tant 
que  le  chant  roulera  dans  l'étendue  des  sept 
sons  il  suffira  de  les  noter  cbacun  par  sou 
chiffre  correspondant ,  pour  les  exprimer  tous 
sans  équ'voque. 

Mais  quand  il   est  question  de    sortir   de 
cette  étendue  pour  passer  dans  d'autres  octa- 
ves ,  alors  cela  forme  une  nouvelle  difficulté. 
Pour  la  résoudre  ,  je  me  sers  du  plus  simple 
de  tous  les  signes,  c'est  a-d  ire  ,  du    point.  vSi 
je  sors  deroclaYe  par  laquelle  j'ai  commencé, 
pour  faire  une  note  dans  l'étenduederoctavc 
qui  est  ?xu-dessus  et  qui  commcnccà  l'î/^d'en- 
haut  ,  al-^i-s  je   mets  vin  point  au  -  dessus  de 
celte  note  par  laqtir'e  je  sc.r'ide  mon  octave, 
et  ce  point  une  lois  jjlacc ,  c'est  \\\\  indice  que 
non -seulement  la  nc"-e   sur  laquelle  il  est, 
mais  encore  toutes  celles  qui  la  snivront  sans 
aucun   signe  qui   le   détru'.^f  ,  devront  clr« 
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prises  dans  l'étendue  de  celte  octave  supé- 
rieure où  je  suis  entré. 

Au  contraire  si  je  veux  passer  à  l'octave 
qui  est  au-dessous  de  celle  où  je  me  trouve, 
alors  je  mets  le  point  sous  la  note  par  laquelle 
j'y  entre.  En  un  mot,  quand  le  point  est  sur 
la  note  ,  vous  passez  dans  l'octave  supérieure; 
s'il  est  au  -  dessous  vous  passez  dans  l'infé- 
rieure, et  quand  vous  changeriez  d'octave  à 
chaque  note  ,  ou  que  vous  voudriez  monter 
ou  descendre  de  deux  ou  trois  octaves  tout 
d'un  coup  ou  successivement  ,  la  règle  est 
toujours  générale,  et  vous  n'avez  qu'à  mettre 
autant  de  points  au-des?ous  ou  au-dessus  que 
vous  avez  d'oclaves  à  descendre  ou  à  monter. 

Ce  n'est  pas  à  dire  qu'à  chaque  point  vous 
montiez  ou  descendiez  d'une  octave  ,  mais  à 
chaque  point  vous  passez  dans  une  octave 
différente  de  celle  où  vous  êtes  par  rapport 
au  son  fondamental  7/^d'en-bas,  lequel  ainsi 
se  trouve  bien  dans  la  même  octave  en  des- 
cendant diatoniquemenl ,  mais  non  pas  en 
montant.  Sur  quoi  il  faut  remarquer  que  je 
ne  me  sers  du  mot  d'octave  qu'abusivement 
et  pour  ne  pas  multiplier  inutilement  les 
termes  ,  parce  que  proprement  cette  étendu© 
n'est  ^njposé©g[ne  de  7  notes,  le  i  d'en-haut 
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qui  commence  une  autre  octave  n'y  étant pa» 
compris. 

Mais  cet  vt  qui  parla  transposition  doit 
toujours  être  le  nom  de  la  tonique  dans  lei 
tons  majeurs  et  celui  de  la  mc'diante  dans  les 
tons  mineurs  ,  peut ,  par  conscquc!it  être  pris 
sur  cliacune  des  douze  cordes  du  i-ystcmo 
chromatique  ,  et  pour  la  désigner  ,  il  suffira 
de  mettre  à  la  marge  le  chiffre  qui  exprime- 
rait cette  corde  sur  le  clavier  dans  l'ordre 
naturel  ;  c'est-à-dire  ,  que  le  chiffre  de  la 
marge  ,  qu'on  peut  appeler  la  clef,  désigne 
la  touche  du  clavier  qui  doit  s'appeler  ut  , 
et  par  conséquent  être  tonique  dans  les  tons 
majeurs  etmcdiantc  dans  les  mineurs.  Mais  , 
à  Icbien  prendre  j la  connaissance  de  celte,  clef 
n'est  que  pour  les  instrumens  ,  et  ceux  qui 
chantent  n'ont  pas  besoin  d'y  faire  attention. 
Par  cette  méthode,  les  mêmes  noms  sont 
toujours  conservés  au:c  nicmes  notes,  c'est-à- 
dire,  que  l'art  de  solfier  toute  musique  pos- 
sible consiste  précisément  à  counaîtio  sept 
caractères  uniques  et  invariables  qui  nci  h.m- 
gent  jamais  ni  de  nom  ni  de  position  ,  ce  c^iu 
me  paraît  plus  facile  que  cette  multitude  de 
transpositions  et  de  clef»  qni  ,  quo'qu'iugé- 
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tiieusoment  inventées ,  n'eu  sont  pas  moin» 
le  supplice  des  commencans. 

Une  autre  difficulté,  qui  naît  de  l'étendue 
du  clavier  et  des  différentes  octaves  où  le  toix 
p&utétre  pris  ,  se  résout  avec  laméuae  aisance. 
On  conçoit  le  clavier  divisé  par  ociaves  depuis 
la  première  tonique  ;  la  plus  basse  octave 
s'appelle  A  ,  la  seconde  B  ,  la  troisième  C  , 
etc.  de  façon  qu'écrivant  au  commencement 
d'un  air  la  lettre  correspondaute  à  ToctaTo 
dans  laquelle  se  trouve  la  première  note  dû 
cet  air  ,  sa  position  précise  est  connue  ,  et  les 
points  vous  conduisent  ensuite  par-tout  sans 
«quivoquc.  Dc-là  découle  encore  sénéraie- 
ment  et  sans  exception  le  moyen  d'eiprimcr 
les  rapports  et  tous  les  intervalles  ,  tant  cti 
montant  qu'en  descendant,  des  reprises,  et 
des  rondeaux  ,  comme  on  le  verra  déuilic 
dans  mon  grand  projet. 

La  corde  du  to-n  ,  le  mode  (  car  je  le  dis- 
tingue  aussi  )  et  l'octave  étant  ainsi  Lieu 
désignés  ,  il  faudra  se  servir  de  la  transposition 
pour  les  iustrutaens  comme  pour  la  voix  ,  ce 
qui  n'aura  nulle  difiiculic  pour  les  musicien» 
instruits  ,  comme  ils  doivent  l  être  ,  des  loua 
et  des  intervalles  na'.iueîs  à  clvaque  mode  ,  cl 
de  la  manière  icies  trouyci'SMr  Icur-iiusiru- 
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Tnens   :   il  en  résultera  ,   au    contraire  ^  cet 
avantage   important,  qu'il    ne  sera  pas  plus 
difficile  de  transporter  toutes   sortes  d'airs  , 
un  demi  -ton  ou  un  ton   plus  luut  ou    plus 
bas  ,  suivant  le  besoin  ,  que  de  les  jouer  sur 
leur  ton  naturel ,  ou  ,  s'il  s'y  trouve  quelque 
peine  ,  elle  dépendra  uniquement  de  l'instru- 
nieutet  jaiu  lis  delà  note  qui  ,  par  le  change- 
ment d'un  seul  signe,  représentera  le  même  air 
sur  quelque  ton  que  l'on  veuille  proposer;  de- 
sorte  ,  enfin  ,  qu'un  orchestre  entier  ,  sur  ua 
simple   avertissement    du  maître   ,   exécute- 
rait sur  le  champ  enjni  ou  en  so/  une  pièce 
iiotéc  en  fa  ,  en  h/  ,  en  ,s-/  bémol  ou  en  tout 
autre   ton    imaginable  :  chose    impossible    à 
pratiquer  dans  la  musique  ordinaire  ,  et  dont 
3'ntilitcscfaitassez  sentira  ceux  qui  fréquen- 
tent les  conccrts.En  général ,  ce  qu'on  a|)pelltf 
chanter  et  exécuter  au  naturel  ,  est  peut-  étro 
ce  qu'il  y  a  déplus  mal  imaginé  dans  la  musi- 
que. Car  si  les  noms  des  notes  ont   quelque 
milité  réelle  ,  cène  peut  être  que  pour  expri- 
mer  certains    rapports  ,  certaines  ail'ections 
déterminées  dans   les  progressions  des  sons. 
Or  ,  dès  que  le  ton   change  ,  les  rapports  des 
sons  et  la   progression   changeant   aussi  ,   la 
raison  dit  qu'ilfaut  de  même  cUauscï  Icsuoma 
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des  notes  eu  les  rapporfant  par  analogie  au 
nouveau  ton  ,  sans  quoi  l'on  renverse  le  sens 
des  noms ,  et  l'on  ôte  aux  mots  le  seul  avantage 
qu'ils  puissentavoir,  qui  est  d'exciter  d'autre* 
idées  avec  celles  des  sons. Le  passage  du^/au 
y^:  ,  ou  du  si  à  Viit ,  cxeiic  naturellement  dans 
l'esprit  du  musicien  l'idée  du  demi  -  ton. 
Cependant  si  l'on  est  dans  le  ton  de  si  ou 
dans  celui  de  mi  ,  l'intervalle  de  si  à  Wit ,  ou 
duOTz  aufa ,  est  toujours  d'un  ton  et  jamais 
a  un  demi-ton.  Donc  au-l:eu  de  conserver 
desnoms  qui  trompentrespril<  tqni  choquent 
roreilleexcrce'e  par  une  difCcroitc  habilude^ 
il  est  important  de  leur  en  appliquer  d'autres 
dont  le  sens  connu  ,  au  lieu  d'être  contradic- 
toire ,  stmonce  les  intervalles  qu'ils  doivent 
exprimer.  Or,  tous  les  rapports  des  soî^s  du 
système  diatonique  se  trouvent  exprime-  dans 
le  majeur,  tant  en  montant  qu'eu  descendront, 
dans  l'oclavc  comprise  entre  deux  i/t  "^uivaut 
l'ordre  naturel  ,  et  dans  le  mineur  ,  dans  Poc- 
tave  comprise  entre  deux  /a  ,  suivant  le 
même  ordre  en  descendant  seulement.  Car  , 
en  montant,  le  mode  mineur  est  assujelli  à  . 
des  aflcctions  diffeientes,  qui  prc'scutenl  do 
nouvelles  reflexions  pour  la  théorie , lesquelles 
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ne  sont  pas  aujourd'hui  de  mon  sujet ,  et  qui 
ne  font  rien  au  système  que  je  propose. 

J'en    appelle  à    l'expérience  sur  la  peine 
qu  ont  les  écoliers  à  entonner  par  les  noms 
primitifs  ,  des  airs  qu'ils  chantent  avec  toute 
la  facilité  du  monde  ,  au  moyen  de  la  trans- 
position ,  pourvu  toujours  qu'ils  aient  acquis 
la  longue  et  nécessaire  habitude  de  liïe  Ici 
bémols  et  les  dièses  des  clefs  qui  font  avec  leur 
huit  positions,  quatre-vingts  coiiibinaisons 
inutiles  et  toutes  retranchées  parmaméthode. 
Il  s'ensuit  de-là  que  les  principes    qu'on 
donne  pour  jouer  des  instrumens  ne  valent 
rien  du  tout ,  et  je  suis  sàr  qu'il  n'y  a  pas  un 
bon  musicien  ,  qui  ,  après  avoir  préludé  dans 
le  ton  où  il  doit  jouer  ,  ne  fasse  plus  d'atten- 
tion dans  son  jeu  au  degré  du  ton  où  il  se 
trouve  ,  qu'au  dièse  ou  au  bémol  qui  l'affecte. 
Qu'on  apprenne  aux  écoliers  à  bien  connaître 
les  deux  laiodes  et  l>a  disposition  régulière  dc$ 
sons  convenables  à  chacun  ,  qu'on  les  exerce 
à  préluder  en  majeur  et  en  mineur  sur  tous  les 
sonsde  l'instrument, chose  qu'il  faut  toujours 
8avoir,quclque  méthode  qu  on  adopte.  Alors 
qu'on  leur  mette  ma  musique  entre  les  mains  , 
j'ose  répondre  qu'elle  ne  les  embarrassera  pa» 
unquart-d'hcur«o 
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Oa  serait  surpris  si  l'on  fesait  attcntioa 
^  la  quantité  de  livres  et  de  préceptes  qu'oa 
a  doniie's  sur  la  transposition  ;  ces  gammes  , 
CCS  échelles  ,  ces  clefs  supposées  font  le  fatras 
le  plus  ennuyeux  qu'on  puisse  imaginer,  et 
tout  cela  ,  faute  d'avoir  fait  cette  réflexioa 
très  -  simple  que  ,  dès  que  la  corde  fonda- 
mentale du  ton  est  connue  sur  le  clavier 
naturel,  comme  tonique  ,  c'est-à-dire  , 
comme  ut  ou  la  ,  elle  détermine  seule  le 
rapport  et  le  ton  de  toutes  les  autres  notes  , 
sans  égard  à  l'ordre  primitif. 

Avant  que  de  parler  des  changemens  de 
ton  ,  il  faut  expliquer  les  altérations  acci- 
dentelles des  sous  qui  s'y  présentent  à  tout 
momcp.t. 

Le  dièse  s'exprime  par  une  petite  ligne  qui 
croise  la  note  en  montant  de  gauche  à  droite. 
Sol  diésé,  par  exemple  ,  s'exprime  ainsi  jf  , 
J^a  diésé  ainsi  ^,  Le  bémol  s'exprime  aussi 
par  une  semblable  ligne  qui  croise  la  noto 
en  descendant  S  ,  §,  et  ces  signes  plus  sim- 
ples que  ceux  qui  sont  en  usage ,  servent 
encore  à  montrer  à  l'œil  le  genre  d'altératioa 
qu'ils  causent. 

Le  bécarre  n'a  d'utilité  que  par  1© 
mauvais  choix  du  dièse  et   du  bémol ,  et  dès 
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que  les  signes  qui  les  expriment  seront  inbé- 
reas  à  la  note  ,  le  bécarn-  deviendra  entière- 
ment superflu:  je  le  retranche  donc  comme 
inutile;  je  le  retranche  encore  comme  équi- 
voque ,  puisque  les  musiciens  s'en  servent 
souvent  eu  deux  sens  absolument  opposés, 
et  laissent  ainsi  l'écolier  dans  une  incertitude 
continuelle  sur  so  i  véritable  elTet. 

A  l'égard  des  chang;emens  de  ton  ,  soit  pour 
passer  du  nia/eur  au  mineiu',  ou  d'une  toni- 
que à  une  antre  ,  il  n'est  question  que  d'expri- 
mer la  première  note  de  ce  changeaient  ,  de 
manière  à  représenter  ce  qu'elle  était  dans  le 
ton  d'où  1  ou  sort,  et  ce  qu'elle  est  dans  celui 
où  l'on  entre  ,ce  que  l'on  fait  par  une  double 
note  séparée  par  une  petite  lii^uc  horizontale, 
comme  dans  les  fractions  ,  le  chiffre  qui  est 
au-dessus  exprimelanote  dans  le  ton  d'où  l'oa 
sortjCt  celui  de  dessous  représente  la  même  noie 
dans  le  ton  où  l'on  entre  :  eu  un  mot,  le  chiffre 
inférieur  indique  le  nom  de  la  note  ,  et  le 
chiffre  supérieur  sert  à  en  trouver   le  ton. 

"Voii'a  pour  exprimer  tous  les  sons  imagi- 
nables en  quelque  ton  que  l'on  puisse  être 
ou  que  l'on  veuille  entrer.  Il  faut  passer 
à  présent  à  la  seconde  partie  qui  traite  de» 
valeurs  des  notes  et  de  leurs  mou?emcus. 
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Les  musiciens  reconnaissent  au  moins 
quatorze  mesures  différentes  dans  la  musi- 
que ;  mesures  dont  la  distinction  brouille 
l'esprit  des  e'coliers  pendant  un  temps  infini. 
Or  ,  je  soutiens  que  tous  les  mouveracns  do 
CCS  différentes  mesures  se  re'duisent  unique- 
ment à  deux  ,  savoir  ,  mouvement  à  deux 
temps  et  mouvement  à  trois  temps  ;  et  j'ose 
défier  l'oreille  la  pins  fine  d'en  trouver  de 
naturels  qu'on  ne  puisse  exprimer  avec  toute 
la  pro'c  sion  possible  par  l'une  de  ces  deux 
mesures.  Je  commencerai  donc  par  faire  main- 
basse  sur  tous  ces  chiffres  bizarres  ,  réservant 
seulement  le  deux  et  le  trois,  par  lesquels, 
comme  on  verra  tout- à  -  l'heure  ,  j'expru 
nierai  tous  les  mouvemens  possibles.  Or ,  afin 
que  le  cliilTre  qui  annonce  la  mesure  ne  se 
confonde  point  avec  ceux  des  notes  ,  je  l'eu 
distinsTuccn  le  lésant  plus  grand  et  en  le  sépa- 
rant par  une  double  ligne  perpendiculaire. 

Il  s'agit  à  présentd'exprimer  les  temps  elles 
valeurs  des  notes  qui  ks  remplissent. 

Un  de'faut  considérable  dans  la  musique 
est  de  représenter  ,  comme  valeurs  absolues , 
des  notes  qui  n'en  ont  que  de  relatives,  ou 
du  moins  d'eu  mal  appliquer  les  relations: 
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car  il  est  sûr  que  la  durée  des  rondes ,  dei 
blanches  ,  noires  ,  croches  ,  etc.  est  de'ter- 
mine'e  ,  non  par  la  qualité  de  la  note  ,  mais 
par  celle  de  la  mesure  où  elle  se  trouve.  De-lk 
yient  qu'une  noire  dans  une  certaine  mesure 
passera  beaucoup  plus  vite  qu'une  croch» 
dans  une  autre  ,  laquelle  croche  ne  vaut 
cependant  que  la  moitié  de  cette  noire  ;  et 
de  -  là  vient  encore  que  les  musiciens  d« 
province  ,  trompés  par  ces  faux  rapports, 
donneront  aux  airs  des  mouvemens  tout  diffe- 
rens  de  ce  qu'ils  doivent  être  en  s'attachant 
scrupuleusement  à  la  valeurabsoluedes  notes, 
tandis  qu'il  faudra  quelquefois  passer  un« 
ïne*ure  à  trois  temps  simples  ,  beaucoup  plus 
vite  qu'une  autre  à  trois-huit,  ce  qui  dépend 
ducaprice  du  compositeur,  et  de  quoi  les  opéra 
présentent  des  exemples  à  chaque  instant. 

D'ailleurs,  la  division  sous -double  de» 
notes  ,  et  de  leurs  valeurs  ,  telle  qu'elle  est 
établie  ,  ne  suffit  pas  pour  tous  les  cas ,  et  si , 
par  exemple  ,  je  veux  passer  trois  notes  égales 
dans  un  temps  d'une  mesure  àdeux,k  trois  ou 
à  quatre  ,  il  faut ,  que  le  musicien  le  devine  , 
ou  que  je  l'en  instruise  par  un  signe  étranger 
qui  fait  exception  à  la  règle. 
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Enfin  ,  c'estencore  un  autre  inconvénient 
de  ne  point  séparer  les  temps  :  il  arrive  de -là 
que  dans  le  milieu  d'une  grande  mesure  , 
l'c'colier  ne  sait  où  il  en  est ,  sur-tout  lorsque  , 
chantant  le  vocal  ,  il  trouve  une  quantité'  de 
croches  et  ds  doubles-croches  déiache'es ,  dont 
il  faut  qu'il  fasse  lui  -  même  la  distribution. 

La  se'paration  de  chaque  temps  par  un» 
rirgiile,  remédie  à  tout  cela  avec  beaucoup 
de  simplicité;  chaque  temps  compris  entre 
deux  virgules  contient  une  note  ou  plusieurs; 
«'il  ne  comprend  qu'une  note  ,  c'est  qu'elle 
remplit  tout  ce  temps-  la  ,  et  cela  ne  fait  pas 
la  moindre  difficulté.  Y  a-t-ii  plusieurs  notes 
comprises  dans  chaque  temps  ,  la  chose  n'est 
pas  plus  difficile.  Divisez  ce  temps  en  autant 
de  parties  égales  qu'il  comprend  des  notes  , 
appliquez  chacune  de  ces  parties  à  chacune  d» 
ces  notes ,  et  passez  -  les  de  sorte  que  tous  le» 
temps  soient  égaux. 

Les  notes  dont  deux  égales  rempliront  un 
temps,  s'appelleront  des  demis;  celles  dont 
il  en  faudra  trois  ,  des  tiers  ;  celles  dontil  ea 
faudra  quatre  ,  des  quarts  ,  etc. 

Mais  lorbqu'un  temps  se  trouve  partagé  ; 
desortc    que  toutes  les    notes  n'y  lout  pa» 


20       PROJET  CONCERNANT 

d'égale  valeur  ,  pour  représenter, paiexcmplej 
dansuu  seul  temps  U!ie  noire  et  deux  croches  , 
je  considère  ce  temps  comme  divisé  eu  deux 
parties  égales  ,  dont  la  noire  fait  la  première  , 
et  les  deux  croches  ensemble  la  seconde;  jo 
les  lie  donc  par  une  ligne  droite  que  je  place 
au-dessus  et  au-dessous  d'elles  ,  et  cette  ligne 
marque  que  tout  ce  qu'elle  embrasse  ne  repré- 
sente qu'une  seule  note,  laquelle  doit  être 
subdiviséeen  deux  parties  égales  ,  ou  eu  trois  , 
ou  eu  quatre  ,  suivant  le  nombre  des  chiffres 
qu'elle  couvre  ,  etc. 

Si  l'on  a  uue  noto  qui  remplisse  seule  une 
mesure  entière  ,il  sutfitde  la  placer  seule  entre 
les  deux  lignes  qui  renferment  la  mesure,  et 
par  la  même  règle  que  je  viens  d'établir  ,  cela 
siguilie  que  cette  note  doit  durer  toute  la 
mesure  entière. 

A  l'égard  des  tenues  ,  je  rae  sers  aussi  du 
point  pour  les  exprimer  ;  mais  d'une  manière 
bien  plus  avantageuse  que  eclle  qui  est  eu 
usage  :  car  ,  au-lieu  de  lui  faire  valoir  précisé- 
ment la  moitié  de  la  note  qui  le  précède  ,  ce 
qui  ne  fait  qu'un  cas  particulier,  je  lui  donne, 
de  mêmequ'aux  notes  ,  une  valeur  qui  n'est 
déterminée  que  par  la  place  qu'il  occupe  , 
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c'est-à-dire  ,  que  si  le  point  remplit  seul  ua 
temps  ou  une  mesure  ,  le  sou  qui  a  pre'ce'dâ 
doit  être  aussi  soutenu  pendant  tout  ce  temps 
ou  toute  cette  mesure  ;  et  si  le  point  se  trouve 
dans  un  temps  avec  d'autres  notes  ,  il  fait 
nombre  aussi  -  bien  qu'elles  ,  et  doit  être 
compté  pour  un  tiers  ou  pour  un  quart  , 
suivant  le  nombre  de  notes  que  renferme  ce 
temps-là  en  y  comprenant  le  point. 

Au  reste,  il  n'est  pas  à  craindre  ,  comme 
on  le  verra  par  les  exemples  ,  que  ces  points 
se  confondent  jamais  avec  ceux  qui  serveiltà 
tbaiiger  d'octaves  ;ils  en  sont  trop  bien  dis- 
tingue's  par  leur  position  pour  avoir  besoia 
de  l'être  par  leur  figure;  c'est  pourquoi  j'ai 
ne'glij^c  de  le  faire  ,  e'vitaut  avec  soin  de  mo 
servir  de  signes  extraordinaires  ,  qui  distrai- 
laietit  l'attention  et  n'exprimeraient  rien  de 
plus  que  la  simplicité'  des  miens. 

Lessilenccsu'ontbesoin  que  d'unsenl  signe. 
Lezc'ro  paraît  le  plusconvenable,  et  les  règles 
que  j'ai  établies  à  l'égard  des  notes  étant  toutes 
applicables  à  leurs  silences  relatifs  ,  il  s'ensuit 
que  le  zéro  ,  par  sa  seule  position  et  par  les 
points  qui  le  peuvent  suivre  ,  lesquels  alors 
expriincroat  des  silences,su,l£t  seul  pour  reui» 
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placer  toutes  les  pauses  ,  soupirs  ,  demi- 
soupirs  et  autres  signes  bizarres  et  superflu» 
qui  reuiplisseut  la  musique  ordinaire. 

Voilà  les  principes  généraux  d'où  de'cou- 
lent  les  règles  pour  toutes  sortes  d'expressions 
imaginables  ,  sans  qu'il  puisse  naître  à  cet 
égard  aucune  difficulté  qui  n'ait  été  prévue 
et  qui  ne  soit  résolue  ,  en  conséquence  de 
quelqu'un  de  ces  principes. 

Ce  système  renferme  ,  sans  contredit  , 
des  avantages  essentiels  par-dessus  la  méthode 
ordinaire. 

En  premierlieu ,  la  musique  sera  du  double 
et  du  triple  plus  aisée   à  apprendre. 

i*^.  Parce  qu'elle  contient  beaucoup  moins 
de  signes. 

2*^,  Parce  que  ces  signes  sont  plus  simples. 
Z".  Parce  que  sans  autre  étude  ,  les  carac- 
tères mêmes  des  notes  y  représentent  leur» 
intervalles  et  leurs  rapports  ,  ou^lieu  que 
ces  rapports  et  ces  intervalles  sont  très-diffi- 
ciles à  trouver  et  demandent  une  grand» 
habitude  par  la  musique  ordinaire. 

4**.  Parce  qu'un  même  caractère  ne  peut 
jamais  avoir  qu'un  même  nom,  au«lieu  que 
dans  U  tystème  ordinaire  chaque  position 
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peut  avoir  sept  noms  difFerens  sur  chaque 
elcf  ,  ce  qui  cause  une  confusion  dont  les 
écoliers  ne  se  tirent  qu'à  force  de  temps  ,  d« 
peine  et  d'opiniâtreté. 

5o.  Parce  que  les  temps  y  sont  mieux  dis- 
tingue's  que  dans  la  musique  ordinaire,  et  que 
les  valeurs  des  silences  et  des  notes  y  sont 
détermine'cs  d'une  manière  plus  simple  eê 
plus  générale. 

6^.  Parce  que  le  mode  étant  toujours  connu, 
il  est  toujours  aisé  de  préluder  et  de  semettr» 
au  ton  :  ce  qui  n'arrive  pas  dans  la  musique 
ordinaire  ,  où  souvent  les  écoliers  s'embar- 
rassent ou  chantent  faux  ,  faute  de  bien  con- 
naître le  tonovi  ils  doivent  chanter. 

En  second  lieu  ,  la  musique  en  est  plu» 
commode  et  plus  aisée  à  noter ,  occupe  moine 
de  volume.  ;  toute  sorte  de  papier  y  est  propre  , 
et  les  caractères  de  l'imprimerie  suffisant  pour 
la  noter  ,  les  compositeurs  n'auront  plus 
besoin  de  faire  de  si  grands  frais  pour  la  gra- 
vure de  leurs  pièces  ,  ni  les  particuliers  pour 
les  acquérir. 

Enfin  les  compositeurs  y  trouveraient 
encore  cet  autre  avantage  non  moins  consi- 
dérable ,  qu'outre  la  facilité  de  la  note,  leur 
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harmonie  et  leurs  accords  seraient  connus 
par  la  seule  inspcctiou  des  signes  et  sans  ces 
sauts  d'une  ck-f  à  l'autre  ,  qui  demandent 
une  habitude  bien  longue  ,  et  que  plusieurs 
n'atteignent  jatuais  parlaitemeut. 
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1^  'i  L  est  vrai  que  les  circonstances  et  les  pré- 
jnge's  décident  souvent  du  sort  d'un  ouvrage  , 
jamais  auteur  n'a  dû  plus  craindre  que  moi. 
Le  public  est  aujourd'hui  si  indisposé  contre 
tout  ce  qui  s'appelle  nouveauté  ,  si  rebuté  de 
systèmes  et  de  pi-ojets  ,  sur-tout  eu  fait  de 
musique  ,  qu'il  n'est  plus  guère  possible  do 
lui  rien  offrir  eu  ce  genre  ,  sans  s'exposer  à 
l'effet  de  ses  premiers  mouvemens  ,  c'est-à- 
dire  ,  à  se  voir  condamné  sans  être  entendu. 

Dailleurs,il  faudrait  surmonter  tant  d'obs- 
tacles ,  réunis  non  par  la  raison  ,  mais  par 
l'habitude  et  les  préjugés  bien  plus  forts 
qu'elle  ,  qu'il  ne  paraît  pas  possible  de  forcer 
de  si  puissantes  barrières;  n'avoir  que  la  raison 
pGursoi,cen'cstpascombattreàarmes  égales, 
les  préjugés  sont  presque  toujours  sûrs  d'eu 
triompher  ,  et  je  ne  connais  que  le  seul  intérêt 
capable  de  les  vaincre  à  son  tour. 

Je  serais  rassuré  par  cette  dernière  consi- 
dération ,  si  le  public  était  toujours  biea 
attentif  à  juger  de  ses  vrais  intérêts:  mais  il 
est  pour  l'ordinaire  assez  nonchalant  pouc 
«n  laisser  la  direction  à  gens  qui  en  ont  do 
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tout  oppo?és  ,  et  il  aime  mieux  se  plaindi* 
éternellement  d'être  mal  servi  ,  que  de  t^e 
donner  des  soins  pour  Ictre  mieux. 

C'est  précisément  ee  qui  arrive  dms  la 
,  tnusique  ;  on  se  récrie  sur  la  longueur  des 
maîtres  et  sur  la  difficulté  de  l'art  ,  et  l'oa 
rebute  ceux  qui  proposent  de  l'éclaircir  et 
de  l'abréger, Tout  le  monde  convient  que  les 
caractères  de  la  musique  sont  dans  un  état 
d'imperfection  peu  proportionné  aux  progrès 
qu'on  a  faits  dans  les  autres  parties  de  cet 
art  :  cependant  ou  se  défend  contre  toute 
proposition  de  les  réformer  ,  comme  contre 
un  danger  affreux  :  imaginer  d'autres  stgne* 
que  ceux  dont  s'est  servi  le  divin  Zw/// ,  est 
non -seulement  la  plus  haute  extravagance 
dont  l'esprit  buaiain  soit  capable  ,  mais  c'est 
encore  une  espèce  de  sacrilège.  Lii//i  est  ua 
dieu  dont  le  doigt  est  venu  fixera  jamais  l'état 
de  ces  sacrés  caractères  :  bons  ou  mauvais ,  il 
n'importe  ,  il  faut  qu'ils  soient  éternisés  par 
ses  ouvrages  ;  il  n'est  plus  permis  d'y  toucher 
sans  se  rendre  crim.m  1  ,  et  il  faudra  ,  au  pied 
delà  lettre,  que  tous  les  jeunes  gens  quiappren- 
drontdcsormais  la  musique  ,  payent  un  tribut 
de  deux  ou  trois  aus  de  peiue  au  mérite  d» 
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si  ce  na  sont  pas  là  les  propres  termes  , 
c'est  du  laoiiis  le  sens  des  o!'ject:oiis  que  )  ai 
ouï  faire  cent  l'ois  contre  tout  projet  qui  tcii 
drait  à  réformer  cette  p:rtie  de  la  musique. 
Quoi  !  faudra-t-il  jeter  au  feu  tous  nos  auteurs? 
tout  renouvcller  ?  La  Lande  ,  Bernier  , 
Correlli  ,\.out  cela  serait  donc  perdu  pour 
nous?  Où  prendrions  -  nous  de  nouveaux 
Crphées  pour  nous  en  dédommager  ,  et  quel» 
seraient  les  musiciens  qui  voudraient  se  résou- 
drcà  redevenir  écoliers  ? 

Je  ne  sais  pas  bien  comment  l'entendent 
ceux  qui  font  ces  objections;  mais  il  me  sembla 
qu'en  les  réduisant  en  maximes  ,  et  en  détail- 
lant un  peu  les  conséquences  ,  ou  eu  ferait 
des  apborismcs  fort  singuliers  ,  pour  arrêter 
tout  court  le  progrès  des  lettres  et  des  beaus- 
arls. 

D'ailleurs  ,  ce  raisonnement  porte  absolu- 
ment à  faux  ,  et  rélajjlissement  des  nouveaux 
caraclcres  ,  bien  loin  de  détruire  les  anciens 
ouvrages  ,  les  conserverait  doublement  ,  par 
les  nouvel  es  éditions  qu'on  en  ferait  et  par 
les  anciennes  qui  subsisteraient  toujours. 
Quand  on  a  traduit  un  auteur  ,  je  ne  vois  pas 
la  nécessite  de  jeter  l'original  au  feu.  Ce  n'est 
doue  ui  l'ouTrage  tu  lui-uiêmc  ,  ni  les  c\cm- 
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plaires  qu'on  risquerait  de  perdre  ,  et  remar- 
quez, sur- tout  j  que  quelqu'avantageux  que 
pût  être  un  nouveau  système,  il  ne  détruirait 
jamais  l'ancicti  avec  assez  de  rapidi  te'  pour  en 
abolir  tout  d'un  coup  l'usage  ;  les  livres  en 
seraient  usés  avant  que  d'être  inutiles  ,  et 
quand  ils  ne  serviraient  que  de  ressource  aux 
opiniâtres  ,  on  trouverait  toujours  assez  aies 
employer. 

Je  sais  que  les  musiciens  ne  sont  pas  trai- 
tables  sur  ce  ebapitre-  La  musique  peureux 
n'est  pas  la  science  des  sons  ,  c'est  celle  des 
noires  ,  des  blanches  ,  des  doubles  -  croches  ; 
et  dès  que  ces  figures  cesseraient  d'affecter 
leurs  yeux  ,  ils  ne  croiraient  jamais  voirréel- 
Icmcnt  de  la  musique.  La  crainte  de  redevenir 
écolier  ,  et  sur-tout  le  train  de  cette  habitude 
qu'ils  prennent  pour  la  science  même  ,  leur 
feront  toujours  regarder  avec  mépris  ou  avec 
«■fiVoi  tout  ce  qu'on  leur  proposerait  en  ce 
f;enre.  Il  ne  faut  doue  pas  compter  sur  leur 
approbation;  il  faut  même  compter  sur  toute 
leur  résistance  dans  rétablissement  des  nou- 
veaux caractères  ,  non  pas  comme  bous  ou 
mauvais  en  eux-mêmes,  Biais  simplement 
comme  nouveaux. 
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Je  ne  sais  qntl  aurait  été  le  seutinitnt 
particulier  de  LiilH  sur  ce  point,  mais  je  suis 
presque  sûr  qu'il  était  trop  grand  -  homme 
pour  donner  dans  ces  petitesses;  Lul/iaurait 
senti  que  sa  science  ne  tenait  point  à  des 
caractères  ;  que  ses  sous  ne  cesseraient  janiai» 
d'élrc  des  sons  divins  ,  quelques  signes  qu'on 
employât  pour  les  exprimer  ,  et  qu'enfin  ^ 
c'était  toujours  un  service  important  à  rendre 
à  son  art ,  et  au  progrès  de  ses  ouvrages  ,  qu» 
de  les  publier  dans  une  langue  aussi  énergi- 
que ,  mais  plus  facile  à  entendre  ,  et  qui 
par^-là  deviendrait  plus  universelle  ,  dût-il  en 
coûter  l'abandon  de  quelques  vieux  exem- 
plaires, dont  assurément  il  n'aurait  pas  cru 
que  le  prix  fût  à  comparer  à  la  perfection 
générale  de  l'art, 

•Le  malheur  est  que  ce  n'est  pas  à  des  Zv,'/i 
que  nous  avons  à  faire.  Il  est  plus  aisé  d'hé- 
riter de  sa  science  que  de  son  génie.  Je  ne  sais 
pourquoi  la  musique  n'est  pasamie  du  raison- 
nement; mais  si  ses  élèves  sont  si  scandalisés 
de  voir  un  confrère  réduire  son  art  en  prin- 
pcs  ,  l'approfondir  ,  et  le  traiter  méthodique - 
luciitjîi  plus  forte  raison  ne  souffriraient-ils 
pas  qu'on  osât  attaquer  les  parties  naê;nes  de 
i^et  art, 
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Pour  Juger  de  la  façon  dont  on  y  seraîê 
reçu  ,  on  n'a  qu'à  se  rappeler  combien  il  a 
fallu  d'années  de  lutte  et  d'opiniâtreté  pour 
substituer  l'usage  du  si  à  ses  grossières  nuan- 
ces ,  qui  ne  sont  pas  même  encore  abolies 
par-tout.  Ou  convenait  bien  queréchellcétait 
composée  de  sept  sons  didéiens  ;  mais  on  ne 
pouvait  se  persuader  qu'il  fiU  avantageux  de 
leur  donner  à  chacun  un  nom  particulier  ; 
puisqu'on  ne  s'en  était  pas  avisé  jusque  -  là  , 
et  que  la  musique  n'a\  ait  pas  laissé  d'aller 
son  train. 

Toutes  ces  difficultés  sont  présentes  à  mon 
esprit  avec  toute  la  force  qu'elKs  peuvent 
avoir  dans  celui  des  lecteurs.  Maliiré  cela  ,  je 
ne  saurais  croirequ'clles  puissent  tenir  contre 
les  vérités  de  démonstration  que  j'ai  à  établir. 
Que  tous  les  systèmes  qu'on  à  proposés  en 
00  genre  aient  échoué  iusqu'ici  ,  je  n'en  suis 
pas  étonné  :  métne  à  égalité  d'avantages  et 
de  défauts  ,  l'ancienne  méthode  devait  sans 
contredit  l'emporter,  puisque  pour  détruire 
un  système  établi  ,  il  faut  que  celui  qu'où 
veut  substituer  lui  soit  préférable  ,  non-seu- 
lement en  les  coii  «sidérant  chacun  eu  lui-même 
et  par  ce  qu'il  a  de  propre;,  mais  encore  eu 
joiguaut  au  premier  toutes  les  raisous  d'au- 
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cienneté  cttouslts  préjugés  qui  le  rortifient. 

C'est  ce  cas  de  prcTéreucc  où  le  mien  me 
paraît  être  et  où  l'on  reconiioîtra  qu'il  est 
en  oiïct  ,  s'il  conserve  les  avantages  de  la 
niétliode  ordinaire  ,  s'd  ea  sauve  les  incon- 
véniens  ,  et  eiiOn  s'il  résout  les  objections 
extérieures  qu'on  oppose  à  toute  nouveauté 
de  ce  genre,  indépendamment  de  ce  qu'elle 
est  en  soi-mcnie. 

A  l'égard  des  deux  premiers  points  ,  il» 
seront  discutés  dans  le  corps  de  l'ouvrage, 
et  l'on  ne  peut  savoir  a  quoi  s'en  tenir  qu'a- 
près avoir  lu.  Pour  le  troisième,  rien  n'est  si 
simple  à  décider:  il  ne  faut,  pour  cela  ,  qu'ex- 
poser le  but  même  de  mon  projet  et  les  eti'ets 
qui  doivent  résulter  de  sou  exécution. 

Le  système  que  je  propose  roule  sur  deux 
objets  principaux-,run  de  nottr  la  musique  et 
toutes  ses  difficultés  d'une  manière  plus  simple 
plus  commode  ,  et  sous  un  moindre  volume. 

Le  second  et  le  plus  considérable  est  delà 
rendre  aussi  ai.-ée  à  apprendre  qu'elle  a  été 
rebutante  juiqn'à  présent,  d'en  réduire  les 
signes  à  un  plus  petit  nombre  ,  sans  riea 
retrancher  de  l'expression  ,  et  d'eu  abréger 
les  règbs  ,  de  façon  à  faire  un  jeu  de  la  tliéorie, 
et  ù  u'ca  rendre  la  pratique  dépendante  que 
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l'habitude  des  .organes  ,  sans  que  la  difficulté 
de  la  note  y  puisse  jamais  entrer  pour  rica. 

Il  est  aisé  de  justifier  par  l'expérience  qu'on 
apprend  la  musique  eu  deux  ou  trois  fois 
moins  de  temps  par  ma  méthode  que  par  la 
méthode  ordinaire  ;  que  les  musiciens  formés 
par  elle  seront  jilus  surs  que  les  autres  à  éga- 
lité de  science  ,  ctqu'euhn  s^a  facilité  est  telle 
que  quand  on  voudrait  s'en  tenir  àla  musique 
ordiMiiire,  il  faudrait  toujours  commencer  par 
la  mienne,  pour  y  parvenir  plus  sûrement 
et  en  moins  de  temps.  Propobition  qui  ,  toute 
paradoxe  qu'elle  paraît,  ne  laisse  pas  d'être 
exactement  vraie  ,  tant  par  le  fait  que  par  la 
démonstratiou.  Or,  ces  faits  supposés  vrais, 
toutes  les  objections  tombent  d'elles  -  mêmes 
et  sans  ressource,  lin  premier  lieu  ,  la  musique 
notée  suivant  l'ancieu  sys^tèuic  '.îc  sera  point 
inutile,  et  il  ne  faudra  pouit  se  toiirmenter 
pour  la  jeter  au  feu  ,  puisque  les  élèves  dénia 
niéthodeparviendront  àchantcr  à  livre  ouvert 
sur  la  musique  ordinaire  ,  eu  uioins  de  temps 
encore  ,  y  compris  celui  qu'ils  auront  donné 
à  la  mienne  ,  qu'on  ne  le  fait  communément  ; 
comme  ils  sauront  donc  également  l'un  et 
l'dulrc  ,  sans  y  avoir  employé  plus  de  temps  , 
on  ne  pourra  pas  déjà  dire  à  l'égaïd  de  ceux- 
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ïk    que    l'ancienne   musique    est    inutile. 

Supposons  des  écoliers  qui  n'aient  pas  des 
années  à  sacrifier  ,  et  qui  veuillent  bien  se 
contenter  de  savoir  en  sept  ou  hnit  mois  de 
temps  chanter  à  livre  ouvert  sur  ma  note, 
je  dis  que  la  musique  ordinaire  ne  sera  pas 
même  perdue  pour  eux.  <A  la  Yérité,au  bout 
de  ce  temps-là  ils  ne  la  sauront  pas  exécutera 
livre  ouvert  ;  peut-être  même  ne  la  déchiffre- 
ront-ils pas  sans  peine  ;  mais  enfin  ,  ils  la 
déchiQVeront ,  car  ,  comme  ils  auront  d'ail- 
leurs l'habitude  de  la  mesure  et  celle  de  l'in- 
tonation ,  il  suffira  de  sacrifier  cinq  ou  sir 
leçons  ,  dans  le  septième  mois  ,  à  leur  eu 
expliquer  les  principes  parcenx  qui  leur  seront 
déjà  connus  ,  pour  les  mettre  en  état  d'y 
parvenir  aisément  par  eux-mêmes  ,  et  sans  le 
«ecours  d'aucun  maître  ^et  quand  ils  ne  vou- 
draient pas  «a  donner  ce  soin  ,  toujours 
seront-ils  capables  de  traduire  sur  le  champ 
toute  sorte  de  musique  par  la  leur,  et  par 
conséquent, ils  seraient  en  état  d'en  tirer  parti , 
même  dans  un  temps  où  elle  est  encore  indé- 
chiffrable pour  les  écoliers  ordinaires. 

Les  maîtres  ne  doivent  pas  craindre  d© 
redevenir  écoliers: ma  méthode  est  si  simple 
qu'elle  n'a  beioin  que  d'être  lue  et  non  pas 
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étudiée,  et  j'ai  lieu  de  croire  que  les  difficullcs 
qu'ilsytrouveraieut,  viendraient  plus  desdis- 
positioiis  de  leur  esprit  que  de  l'obscurité 
du  système,  puisque  des  dames  à  qui  j'ai  eu 
l'honneur  de  l'expliquer  ont  chanté  ,  sui-le- 
chaœp  et  à  livre  ouvert ,  de  la  musique  notée 
suivant  cette  méthode  ,  et  ont  elles-mêmes 
noté  des  airs  fort  correctement,  taudis  que 
des  musiciens  du  premier  ordre  auraieut 
peut-être  affecté  de  u'y  rien  comprendre. 

Les  musiciens  ,  je  dis  du  moins  le  plus  grand 
nombre  ,  ne  se  piquent  guère  de  juger  des 
choses  sans  préjuges  et  sans  passion,  et  com- 
munément ils  les  considèrent  bien  moins  par 
ce  qu'elles  sont  en  elles  -  mêmes  que  par  le 
rapport  qu'elles  peuvent  avoir  à  leur  intérêt. 
Il  est  vrai  que,  même  eu  ce  sens-là  ,  ils  n'au- 
raient nul  sujet  de  s'opposer  au  succès  de  mou 
système  ,  puisque  dès  qu'il  est  public  ,  ils  eu 
sont  les  uiaîlies  aussi-bien  que  moi  ,  et  quo 
la  facilité  qu'il  introduit  dans  la  nu.Mque  , 
devant  naturellement  lui  donner  un  cours 
plusuniversel  ,  ils  n'en  seront  que  plus  occu- 
pés ,  en  contribuant  à  le  répandre.  Il  est 
cependant  tiîs  probablequ'ilsne  s'y  livreront 
pas  1(S  premiers,  et  qu'il  u'y  a  que  le  goût 
décidç  du    public    qui  puisse  les    cng.i-er  à 
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cultiver  un  système  dont  les  avantages  parais- 
Bcntautaiit  diiiuovations  dangereuses  pouf 
la  difficulté'  de   leur  art. 

Quand  je  parle  des  musiciens  en  ge'néral 
)ene  prétends  point  y  confondre  ceuxd'entre 
CCS  messieurs  qui  font  l'Jiouneur  de  cet  art  par 
leur  caractère  et  par  leurs  lumières.  Il  n'est 
que  trop  connu  que  ce  qu'on  appelle  peuple 
domine  toujours  parle  nombre  dans  toutes 
les  sociétés  et  dans  tous  les  états  ;  mais  il  uq 
l'est  pas  moins  qu'il  y  a  par-tout  des  exceptions 
lîonorablcs;  et  tout  ce  qu'on  pourrait  dire  en 

particuliercontrelaprofcssion  delà  musique. 
C'est  que  le  peuple  y  est  peut-être  uq  peu 
plus  nombreux  ,  et  les  exceptions  plus  rares. 
Quoi  qu'il  en  soit  ,  quand  on  voiidraiÈ 
supposer  et  t^rossir  tous  les  obstacles  qui 
peuvent  arrêter  l'effet  de  mon  projet,  on  no 
saurait  nier  cefait  plus  clair  quelc  jour,  qu'il 
y  a  dans  Paris  deux  et  trois  mille  personnes 
qui,  avec  beaucoup  de  disposicions  ,  n'ap- 
prendront  l'aniais  la   musique,  par  l'nniquo 

raisondesalon-ucuretde  sa  difficulté.  Quand 
je  n'aurai,  travaillé  que  pour  ceux-là  ,  voilà 
dcià  une  utilité  sans  réplique  ;  et  qu'on  ne 

dise  pas  que  cette  méthode  ne  leur  servira  dg 
Mc/a/ié'es,  Tome  VI.  g 
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rien  pour  exécuter  sur  la  mnsiquc  ordinaire  ; 
car,  outre  que  i'ai  dc)à  répondu  à  cette  objec- 
tion ,  il  sera  d'autant  moins  nécessaire  pour 
eux  d'y  avoir  recours  ,  qu'on  anra  soin  de 
leur  donner  des  éditions  des  liiedleuns  pièces 
de  musique  de  toute  espèce  et  des  recueils 
périodiques  d'airs  à  chanter  et  de  sympho- 
nies, eu  attendant  que  le  système  soit  assea 
répandu  pour  en  rendre  l'usage  universel. 

Enfin  ,  si   l'on   outrait  assez  la    déliance 
pour  s'imaylncr  que    personne  n'adopterait 
mou  syslêmc,  je  dis  que,  même  danscecas- 
îh  ,  il  serait  encore  avantageux  aux  amateurs 
de  l'art  de  le  cultiver  pour  leur  commodité 
particulière.  Les  e\emples  qu'on  trouve  notés 
â  la  fin  de  cet  ouvrage,  feront  assez  compren- 
dre les  avantages  de  mes  signes  sur  les  signes 
ordinaires  ,  soit  pour  la  facilité  ,  soit  pour 
la  précision.  On  peut  avoir  en  cent  occasions 
des  airs  à  noter  sans  papier  réglé  ;  ma  méthode 
■vous  en  donne  un  moyen  très  -  commode  et 
très-simple.  Voulez-vousenvoyer  en  province 
des  airs   nouveaux  ,  des  scènes  entières  d'o- 
péra ,  sans  augmenter  le  volume  de  vos  lettres  ? 
Touspouvez  écriresurla  même  feuillede très- 
longs  moi  ceau.v  de  musique.  Yo^lez-fouti  , 
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*n  composant ,  peindre  aux  yens  le  rapport 
de  vos  parties  ,  le  progrès  de  vos  accords,  et 
tout  l'état  de  votre  harmonie  ?  la  pratique  de 
ifion  système  satisfaità  tout  cela,  et  je  conclus 
enfin  ,  qu'à  ne  conside'rer  ma  me'thode  que 
comme  cette  langue  particulière  des  prclres 
égyptiens  ,  qui  ne  servait  qu'à  traiter  des 
sciences  sublimes,  elle  serait  encore  infitii- 
mcnt  inutile  aux  initiés  dans  la  musique  , 
avec  cette  différence,  qu'au  lieu  d'être  plus 
dilncile,  elle  serait  plus  aisée  que  la  langue 
ordinaire  ,  et  ne  pourrait  par  conséqu.mt 
être  long-temps  un  mystère  pour  le  public. 

Il  ne  faut  point  regarder  mon  système 
commt;  un  projet  tendant  à  détruire  les  an- 
ciens caractères.  Je  veux  croire  que  cette 
entreprise  serait  chimérique  ,  même  avec  la 
substitution  la  plus  avantageuse  ;  mais  je 
crois  aussi  que  la  commodité  des  mieux  et 
sur-tout  letu'  extrême  facilité  ,  méritent  tou- 
jours qu'on  les  cultive  indépendaraaient  de 
ce  que  les  autres  pourront  devenir. 

Au  reste  ,  dans  l'état  d'imperfection  où 
«ont  depuis  si  long-temps  les  signes  de  la 
musique  ,  il  n'est  point  extraordinaire  que 
plusieurs  personnes  aieut  teutéde  les  rcfoiidr» 
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ou  de  les  corriger.  Il  n'est  pas  même  biea 
étouuaiit  que  plusieurs  se  soient  rencontre's 
dans  le  choix  des  sij^ncs  les  plus  naturels  et 
les  plus  propres  à  celte  substitution  ,  tels  que 
sont  les  chiffres. Cependant ,  comme  la  plupart 
des  hommes  ne  jugent  guère  des  choses  que 
sur  le  premier  coup  -d'œil  ,  il  pourra  très- 
bien  arriver  que  ,  par  cette  unique  raison  de 
l'usage  des  mêmes  caractères,  on  m'accusera 
de  n'avoir  fait  que  copier,  et  de  donner  ici 
un  système  renouvelé.  J'avoue  qu'il  est  aisé 
de  seutir  que  c'est  bien  moins  le  genre  des 
signes  ,  que  la  manière  de  les  employer  qui 
constitue  la  différence  en  fait  de  systèmes  : 
autrement,  il  faudrait  dire,  par  exemple  , 
que  l'algèbre  et  la  langue  française  ne  sont 
que  la  même  chose  ,  parce  qu'on  s'y  sert 
également  des  lettres  de  l'alphabet  ;  mais 
cette  réflexion  ne  sera  pas  probablement  celle 
qui  l'emportera  ,  et  il  paraît  si  heureux  par 
une  seule  obiection  ,  de  m'ôter  à -la-fois  le 
mérite  de  l'invention,  et  de  mettre  sur  mou 
compte  les  vices  des  autres  systèmes,  qu'il 
est  des  gens  capables  d'adopter  cette  critique  , 
uniquement  à  raison  de  sa  commodité, 
(^uoiqu'uu  pareil  reproche  ue  me  fut  pas 
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tout-à-fait  indiffèrent ,  l'y  serais  bien  moins 
sensible  qu'à  ceux  qui  ponrraieiit  tomber 
dirpctoniefit  sur  mo-ii  .système.  Il  importe 
beaucoup  plus  de  savoir  s'il  est  avantageux  , 

'e  d'en  bien  connaître  l'auteur  ;  et  quand 
on  me  refuserait  l'honneur  de  l'invention  ,  je 
serais  moins  toucUéde  cette  injustice  ,  que  du 
plaisir  de  le  voir  utile  au  public.  La  seul» 
grâce  que  j'ai  droit  de  lui  demander  ,  etque 
peu  de  f^ens  ui'accorderont ,  c'est  de  vouloir 
liien  n'en  juger  qn'aprèsavoir  lu  mou  ouvrage, 
el  eux  qu'on  m'accuserait  d'avoir  copié. 

J'avais  d'abord  résolu  de  ne  donner  ici 
qu'un  plan  très-abrégé,  et  tel ,  à-peu-près  , 
qu'il  était  contenu  dans  le  mémoire  quej'eus 
l'honneur  de  lire  à  l'académie  royale  des 
sciences,  le  22  aoi'il  1742.  J'ai  réfléchi  cepen- 
dant qu'il  fallait  jjarler  au  public  autrement 
qu'on  ne  parle  à  une  académie  ,  et  qu'il  y 
avoit  bien  des  oo  étions  de  toute  espèce  a. 
prévenir.  Pour  répondre  donc  à  celles  que 
y  m  pu  prévoir  ,  il  a  fallu  faire  quelques  addi- 
tions qui  ont  mis  mon  ouvrage  eu  l'état  cù  le 
voilà.  J'attendrai  l'approbation  du  |)ubliG 
pour  en  donner  un  autre  qui  eonliendra  les 
principes  absolus  de  ma  méthode  ,  tels  qu'ili 
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doivent  être  enseignés  auv  écoliers.  J'y  traU 
terai  d'une  nouvelle  manière  de  ch.iïrerl  ac- 
compagnement de  l'orgue  et  du   clavec.n  , 
ent.crement  différente  de  tout  ce  qu.  a  paru 
Jusqu'ici  dans  ce  genre,  et  telle  qu'avec  quatre 
sic^nes  seulement  ,  je  chiffre  toute   sorte  dô 
basses  coutumes  ,  de  manière  à  rendre  la  mo- 
dulntmu  et  la  basse  -  fondamentale  toujours 
parfaitement  conuues  de  l'accompagnateur, 
laus  qu'il  lui  soit  possible  de   s'y    tromper. 
Suivant  celte  méthode  on  peut ,  sans  vo.r  la 
bas.e-fi-^urée  ,  accompagner  très  -  juste   par 
les  chiffres  seuls  ,  qu.  ,  au  lieu  d'avoir  rapport 
à  cette  basse-hguree  ,  l'ont  directement^  la 
fondamentale  ;  mais  ce  n'est  pas  .ci  le  heu 
d'eu  dire  davantage  sur  cet  article. 
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L  paraît  étonnant  qiip  les  sif^nrs  de  la  musi- 
que étant  restes  aussi  long- temps  dans  l'état 
d'iui[»erfection  où  nous  Idtvoyons  encore  au- 
joiird'luii  ,  la  diffionllé  de  l'apprendre  n'ait 
pas  averti  le  public  que  c'était  la  faute  des  ca- 
ractères et  non  pas  celle  de  l'art,  ou  que  s'cu 
étant  apperçu  ,  on  n'ait  pas  daignéyrcmédier. 
Il  est  vrai  qu'on  a  donné  souvent  des  projets 
en  ce  genre:  mais  de  tous  ces  projets  qui, sans 
avoir  les  avaiila|;es  de  la  musique  ordinaire  , 
en  avaient  les  inconvéniciis  ,  aucun  ,  que  je 
sache  ,  n'a  jusqu'ici  touclié  le  but  ;  soitqu'unc 
pratiquclropsupcrliciellcait  faitéclioiur  ceux 
qui  l'ont  voulu  considérer  théoriquement  , 
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soit  que  le  génie  étroit  et  borné  drs  musiciens 
ordinaires  les  ait  empêches  d'euibrasjer  uit 
plan  général  et  raisonné  ,  et  de  sentir  les  vrais 
défunts  du  leur  art ,  de  la  perfection  actuelle 
duqutri  ils  sont,  ponr  l'ordinaire  ,  tros-enlétés. 
La  musique  a  eu  le  sort  des  arls  qui  ne  se 
perfcctio nnent  que  successivement.  l,es  inven- 
teurs (!e  ses  caractères  u'ont  songé  qu'à  l'état 
où  elle  se  trouvait  de  leur  temps  ,  sans  prévoir 
celui  où  elle  pouvoit  parvenir  uans  la  suite.  Il 
est  arrivé  de-la  que  leur  système  s'est  bientôt 
trouvé  défectueux,  et  d'autant  plus  défec- 
tueux que  l'art  s'est,  plus  perfectionné.  A 
jnesure  qu'on  avançait  ,  on  établissait  des 
règles  pour  remédier  aux  iuconvénieus  pré- 
8ens  ,  et  pour  multiplier  une  expression  trop 
bornée,  qui  ne  pouvait  sudire  aux  nouvelles 
combinaisons  dont  on  la  cbarreait  tous  les 
Jours.  En  un  mot ,  les  inventeurs  tu  ce  genre  , 
comme  le  dit  M.  Saj/icur  ,  u'ayaut  eu  ea 
■vue  que  quelques  propriétés  des  sons, et  sur- 
tout la  pratique  dn  chant  qui  était  en  usage 
de  leur  temps  ,  ils  se  sont  conlenlé'  c1î>  faire, 
par  rapport  à  cela  ,  des  systèmes  di  mu.iique 
que  d'autresontpen-à-peii  changés  ,  à  mesure 
quelegoritdelamu.^iquechangrait.  Or, il  n'est 
pas  possible  qu'un  système,  ful-il  d'ailleurs 
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!e  meilleur  du  luonde  dans  son  origine  ,  n© 
se  c1i;mj;l-  à  la  (iii  dVuibarras  et  dedifficujte's  , 
par  lescliaiif^euieiis  qu'on  y  fait  et  leschevilles 
qu'on  y  ajoute  ,  cl  cela  ne  saurait  jamais  faire 
qu'un  tout  fort  embrouillé  et  fort  mal  assorti. 
C'est  le  cas  de  la  méthode  que  nous  prati- 
quonsaujourd'iiui  dans  la  musique,  en  excep- 
tant cept-nJant  la  simplicité  du  principe  qui 
ne  s'y  est  jamais  reticontrée.  Comme  le  fon- 
dement en  est  absolument  mauvais  ,  on  ne  l'a 
paspr  prcmc  nt  ;;âié  ,  on  u  a  fait  que  le  rendre 
pire  ,  par  les  adiilions  qu'on  a  été  contraint 
d'y  faire. 

Il  n'est  pas  aisé  de  savoir  précisément 
en  quel  état  était  la  musique  ,  quand  Gui 
d'yirezze  (i)  s'avisa  de  supprimer  tous  les  ca- 
ractères qu'on  y  employait ,  pour  leur  substi- 
tuer les  notes  qui  sont  en  usai^e  aujourd'hui. 
Ce  qu'il  y  a  de  vraiseniblable,c'estqueccspre- 
ini<  rs  caractères  étaient  les  mêmes  avec  les- 
quels les  anciens  Grecs  exprimaient  cetto 
musique  merveilleuse,  de  la  quel  le,  quoi  qu'on 
en  dise  ,  la  nôtre  u'approcùera  jamais  ,  quaut 

(1)  Soit  Gui  d'Areiie  ,  soit  Jean  de  Mure ,  le 
nom  de  l'auteur  ne  fuit  rien  au  système  ,  et  je 
re  parle  du  premier  que  parce  qu'il  est  plus 
connu. 

C  à 
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à  ses  effets; et  ce  qu'il  y  a  de  sûr  c'est  que  Cmî 
rendit  un  fort  mauvais  service  à  !a  musique  , 
et  qu'il  est  fâcheux  pour  nous  qu'il  n'ait  pas 
trouve  en  son  chemin  des  musiciens  aussi 
indociles  que  ceux  d'aujourd'hui. 

Il  n'est  pas  donteirx  que  les  lettres  de  l'al- 
phabet des  Grecs  ne  fussent  en  mêmc-temi  s 
les  caraclcres  de  leur  musique,  et  les  chiffres 
delcur  arithmétique;  déserte  qu'ils  n'avaient 
besoin  que  d'une  seule  espèce  de  signes,  eu 
tout  au  nombre  de  vingt-quatre,  pour  expri- 
mer toutes  les  variations  du  discours  ,  tous 
ks  rapports  des  nombres  ,  et  toutes  Us  com- 
binaisons des  sons  ;  en  quoi  ils  étaient  bien 
plus  sages  ou  plus  heureux  que  nous  ,  qui 
«emuus  contraints  de  travailler  notre  imagi- 
nation sur  une  multitude  de  signes  inutile- 
ment diversifies. 

Mais,  pouriicm'arrêlor  qu'à  ce  qui  regarde 
inon>u)et  jCOîiimcntsc  j>eut-ilqu'oii  iies'aper- 
coive  point  de  cette  foule  de  dilucultes  quo 
l'usace  des  note  a  introduites  dans  la  musi- 
que  :  ou  que  ,  s'en  apercevant,  on  n  ait  pas  lo 
courage  d'en  tenter  le  remède,  d'essayer  do 
la  rnmcucr  à  sa  première  simplicité  ,  et  en  un 
mot  ,  de  faire  pour  sa  perfection  ce  queC?// 
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d'yilrezzc  a  fait  pour  la  gâter  :  car  ,  en  vérité, 
c'est  le  mot  ,  et  je  le  dis  malgré  moi. 

J'ai  voulu  chercher  les  raisons  dont  cet 
auteur  dut  se  servir  pour  faire  abolir  l'ancietl 
système  en  faveur  du  sien  ,  et  )e  n'en  ai  jamais 
pu  trouver  d'autres  que  les  deux  suivantes: 
I.  Les  notes  sont  plus  apparentes  que  les 
cliiffies  ;  2.  leur  position  exprime  mieux  à 
la  vue  la  hauteur  et  l'abaissement  des  sons. 
Voilà  donc  les  seuls  principes  sur  lesquels 
notre  fretin  bâtit  un  nouveau  système  de 
musique  ,  anéantit  tonte  celle  qui  était  en 
usage  depuis  deux  mille  ans  ,  et  apprit  auîC 
hommes  à  chanter  diliicilement. 

Pour  trouver  si  Gui  raisonnait  juste  ,  même 
en  admettant  la  vérité  de  ses  deux  proposi- 
tions, la  question  se  réduirait  à  savoir  si  les 
yeux  doivent  être  ménages  aux  dépens  de 
l'esprit  ,  et  si  la  pejfcction  d'une  méthode 
consiste  à  en  rendre  les  signes  plus  sensible» 
en  les  rendant  plus  embarrassans  :  car  c'est 
précisément  le  cas  de  la  sienne. 

JNlais  nous  somm^'S  dispensés  d'entrer  là- 
dessus  en  discussion  ,  puisque  ces  deux  propo» 
«liions  étant  également  fausses  et  ridicule», 
elles  n'ont  jamais  pu  servir  de  fondcmcut 
qu'à  uu   Ircs-juauvais  système. 

C  6 
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Eu  premier  lieu,  on  voit  crnbord  que  les 

notes   de  la  aiusiquc  remplissant   beaucoup 

pln.s  de  place  que  les  chiffres  auxquels  ou  les 

substitue,  ou  peut,  en    fesant  ces    cluETrcs 

■1  ..i,.w  crins      les   rendre    du  moins 

beaucoup   puis  gios  , 

auss.  visibles  que  les  notes  ,  sans  occuper  plus 
de  volume.  On  vo.t ,  de  plus  ,  que  la  ,uu.:quo 
xiotee  avantdes  po.nts, desquarts  de  soupus, 
des  lignes  ,  des  ciels  ,  des  dièses  ,  et  d'autres 
signes  nécessaires  autant  et  plus  menus  que 
les  chiffres  ,  c'est  par  ces  signes-là  ,  et  non  par 
la  grosseur  des  notes,  qu'il  faut  déterminer 
le  point  de  vue. 

En  second  lieu  ,  Gui   ne   devait  pas   faire 
son  ner  si  haut  l'utilité  de  la  position  des  notes  : 

puisque,  sansparler  decette  foule  duiconvé- 
niensdontelleestla  cause  ,  ravantagcqu'elle 
procure  se  trouve  dé)btoutentier  dauslamusi- 
que  naturelle,  c'est-à-dire,  dans  la  musique  par 
chiffres  ;  on  y  voit  du  premier  coup-d'ocil  ,  de 
même  qu'à  l'autre  ,  si  un  son  est  plus  haut  ou 
plu?  bas  jue  celui  qui  le  précèdeou  que  celui 
qui  le  suit,  avec  cette  différence  seulement  que 
dans  la  méthode  des  chiffres  ,  l'inteivalle  ,  ou 
e  rapport  des  deux  sons  qui  le  composent 
estpiéciscmcutconuu  par  la  seule  mspeclioa 
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au  lieu  que  dans  la  musique  ordinaire  vous 
connaissez  à  l'œil  qu'il  faut  monter  ou  des- 
cendre ,  et  vous  ne  coruiaissez  rien  de  plus. 

On  ne  saurait  croire  quelle  application  , 
quel  le  perse  ve'rance,  quelle  adroitemécanique 
est  Dcceesaire  dans  le  système  e'tabli  pour 
acque'rir  passablement  la  science  des  inter- 
valles et  des  rapports  :  c'est  l'ouvrage  pe'nible 
d'unehabitude  toujours  trop  longue  et  jamais 
assezctendue,  puisque  après  une  pratique  de 
quinzeet  vingt  ans  ,  le  musicien  trouveencoro 
des  sauts  qui  l'embarns  entj  non-seulement 
quant  à  l'intonation  ,  mais  encore  quanta  la 
connaissance  de  l'intervalle  ,  sur- tout  ,  lors- 
qu'il est  question  de  sauter  d'une  clef  à  l'autre. 
Cet  article  mérite  d'être  approfondi  ,  et  j'en 
parlerai  plus  au  long. 

Le  système  de  Gui  est  tout-à-fait  compa- 
rable ,  quanta  son  ide'e,  à  celui  d'un  honuue 
qui  ,  ayant  fait  réflexion  que  les  chillrcs 
n'ont  rien  dans  leurs  figures  qui  re'ponde  à 
leurs  différentes  valeurs  ,  proposerait  d'établir 
entr'eux  une  certaine  grosseur  relative,  et 
proportionnelle  aux  nombres  qu'ils  expri- 
ment. Le  deux  ,  par  exemple  ,  serait  du 
double  plus  gros  que  l'unité,  le  trois  de  la 
moitié  plus  gros  que  ledcuxj  et  aiosi  de  suite. 
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Les  dcFcnseuvs  de  ce  système  ne  manqueraient 
pas  de  vovis  prouver  qu'il  est  trcs-avanta- 
gciix,  dans  l'arithmétique,  d'avoir  sous  les 
yeux  des  caractères  uniformes  qui  ,  sans 
aucune  différence  par  la  Hgure  ,  n'en  auraient 
que  par  la  grandeur,  et  peindraient  en  quel- 
que sorteaux  yeux  les  rapports  dont  ils  seraient 

respression. 

Au  rt-stp  ,  cette  connaissance  oculaire  des 
hauts,  des  bas  et  des  intervalles  est  si  néces- 
saire dans  la  musique  qu'il  u'y  a  personne  qui 
ne  sente   le  ridicule  de   certains  projets  qui 
ont  été  quelquefois  donnés  pournotersur  uue 
seule  ligne  par  les  caractères  les  plus  bizarres, 
les  plus  mal  imaginés,  et  les  moins  analogues 
à  leur  signification;   des  queues   tournées  à. 
droite,  à  gauche,  en  haut  ,  en  bas,  de  biais, 
dans  tous  les  sens  ,  pour  représenter  des  ut^ 
des  re  ,  des  mi,  etc.   Des  têtes  et  des  queues 
différemment  situées  pour  répondre  aux  déno- 
minations /M  j  ra  ,  ga  ,  so  ,  ho  ^  lo  ,  Jo  ^  ou 
d'autres    signes     tout    aussi     singulièrement 
appliqués.  On  sent  d'abord  que  tout  cela  ne 
dit  rien  aux  yeux  ,  et  n'a  nul  rapport  à  ce 
qu'il  doit   signifier  -,    et    j'ose    dire    que    les 
hommes  ne  trouveront   jamais  de  caractères 
convenables  ui  naturels ,  que  les  seuls  chif- 
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frcs  pour  exprimer  les  sons  et  tous  leurs  rap- 
ports. On  eu  connaîtra  mille  fois  les  raisons 
dans  le  cours  de  cette  lecture:  en  attendant 
il  sullit  de  remarquer  que  les  chifTres  étant 
l'expression  qu'où  a  donnée  aux  nombres  , 
et  les  nombres  eux-mêmes  étant  les  exposans 
de  la  génération  des  sons,  rien  n'est  si  natu- 
re! que  l'expression  des  divers  sons  par  les 
ciiiflies  de  l'arithmétique. 

11  ne  faut  donc  pas  être  surpris  qu'on  ait 
tenté  quelquefois  de  ramener  la  musique  à 
cette  expression  naturelle.  Pour  peu  qu'on 
réHcchisse  sur  cet  art ,  non  en  musicien  ,  mais 
en  pliilosoj^he ,  on  en  sent  bientôt  les  défauts  : 
l'on  sent  encore  que  ces  défauts  sont  inhé- 
rens  au  fond  même  du  système ,  et  dépen- 
dans  uniqviement  du  mauvais  choix  et  non 
pas  du  mauvais  usage  de  ses  caractères  :  car, 
d'ailleurs  ,  on  ne  saurait  disconvenir  qu'une 
longue  pratique  ,  suppléant  en  cela  au  rai- 
sonnement, ne  nous  ait  appris  à  les  combiner 
de  la  manière  la  plus  avantageuse  qu'ils  peu- 
vent l'être. 

Enfin  le  raisonnement  nous  mène  encore 
jusqu'à  connaître  sensiblement  que  la  musi- 
que dépendant  des  nombres,  elle  devrait  avoir 
la  même  expression  qu'eue,  nécessité  qui  n» 
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naît  pas  seulement  d'une  certaine  convc- 
vance  généialG  ,  mais  du  fond  iiiêuie  des  priu- 
cipes  physiques  de  cet  art. 

Quand  on  est  une  fois  parvenu  là  par  une 
suite  de  laisonnemens  bien  fondes  et  biea 
consc'qucns  ,  c'est  alors  qu'il  faut  quitter  la 
philosophie  et  redevenir  musicien  ,  et  c'est 
justeiueiit  ce  que  n'ont  fait  aucuns  de  ceux 
qui  jusqu'à  présent  ont  propose  des  systèmes 
en  ce  genre.  Les  uns  partant  quelquefois  d'une 
théorie  très-line  n'ont  jamais  su  venir  à  bout 
de  la  ramener  à  l'usage,  el  les  autres  ,  n'em- 
brassant proprement  que  le  mécanique  de 
leur  art ,  n'ont  pu  remonter  jusqu'aux  grands 
principes  qu'ils  ne  connaissaient  pas  ,  et  d'où 
cependant  il  faut  nécessairement  partir  pour 
embrasser  un  système  lié.  Le  défaut  de  pra- 
tique dans  les  uns,  le  défaut  de  théorie  dans 
les  autres,  et  peut-être  ,  s'il  faut  le  dire,  le 
défaut  de  génie  dans  tous,  ont  fait  que  jus- 
qu'à présent  aucun  des  projets  qu'on  a 
publiés  n'a  remédié  aux  inconvénicns  de  la 
musique  ordinaire,  en  conservant  ses  avan- 
tages. 

Ce  n'est  pas  qu'il  se  trouve  une  grande 
dithcuUé  dans  l'expression  des  sons  par  les 
cluiites  ,    puisqu'on    pourrait   toujours    les 
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représenter  en  nombre,  ou  par  les  degrés  de 
leurs  intervalles  ,  ou  par  les  rapports  de  leurs 
vibrations;  mais  rembarras  d'employer  uno 
certaine  mnllitude  de  chiffres  sans  ramener 
les  iiiconvcniens  de  la  musique  ordinaire, 
et  le  besoin  de  lixer  le  genre  et  la  progres- 
sion des  sons  par  rapport  à  tous  les  dilFérens 
liioiics,  drtnandcnt  plus  d'attention  qu'il  ne 
paraît  d'abord  :  car  la  question  est  propre- 
ment de  trouver  une  méthode  générale  pour 
représenter  avec  un  très-petit  nombre  de 
caraclèrcs  tous  1rs  sons  de  la  musique 
considérés  dans  chacun  des  vingt- quatre 
modes. 

Mais  la  grande  difficulté  oti  tous  les  inven- 
teurs de  système  ont  échoué,  c'est  celle  de 
l'expression  des  difTérentcs  durées  des  silences 
et  des  sons.  Trompés  par  les  fausses  règles 
de  la  musique  ordinaire  ,  ils  n'ont  jamais  pu 
s'élever  au-dessus  de  l'idée  des  rondes  ,  des 
noires  et  des  croches  ;  ils  se  sont  rendus  les 
esclaves  de  celte  mécanique,  ils  ont  adopté 
les  mauvaises  relations  qu'elle  établit  :  ainsi, 
pour  donner  aux  notes  des  valeurs  détermi- 
nées, il  a  fallu  inventer  de  nouveaux  signes, 
introduire  dans  cliaquo  note  une  compliea- 
iion  de  figures,  par  rapport  à  la  durée,  et 
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par  rapport  au  son  ,  d'oii  s'ensnivant  des 
inconvéniens  que  îi'a  pas  la  musique  ordi- 
naire ,  c'esl  avec  raison  que  toutes  ces  mé- 
thocics  sout  tombées  daus  le  dccri  ;  mais 
enfin  les  défauts  de  cet  art  n'en  subsistent 
pas  uioitis  pour  avoir  été  comparés  avec  des 
défauts  i)lus  glands;  et  quand  on  publierait 
encore  nulle  médiodes  plus  mauvaises  ,  on 
en  serait  toujours  au  même  poi'it  de  la 
question  ,  et  tout  cela  ne  rendrait  pas  plus 
parfaite  celle  que  nous  pratiquons  au;our- 
d'hui. 

Tout  le  monde  j  excepte  les  artistes,  ne 
cesse  de  se  plaindre  de  l'extrême  longueur 
qu'exij^e  l'étude  de  la  musique  ,  avatit  que 
de  la  posséder  passablement  :  mais  connue  la 
musique  est  utie  des  sciences  sur  lesquelUs 
on  a  moins  rélleclii  ,  soit  que  le  i)lnis;r  qu'on 
y  prend  nuise  au  sang-froid  nécessaire  pour 
méditer  ,  soit  que  ceux  qui  la  praiiquent 
ne  soient  pas  liT>p  communément  gens  à 
réflexions  ,  on  ne  s'est  guère  avisé  (usqu'ici 
de  reclierclier  les  véritables  causes  de  sa 
difficulté  j  et  l'on  a  iniustement  taxé  l'art 
même  des  défauts  que  l'artiste  y  avait  intro- 
duits. 

Ou  sent  bien  ,  à  la  vciité ,  que  cette  quantité 
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de  lignes  ,  de  clefs  ,  de  transpositions  ,  de 
dièses,  de  bémols  ,  de  bécanes  ,  de  mesures 
simples  et  composées,  de  rondes,  de  blanclies, 
de  noires,  de  croches ,  de  doubles  ,  de  triples- 
croches  ,  de  pauses ,  de  demi-pau.scs  ,  de  sou- 
pirs ,  de  demi-soupirs,  de  quarts  de  soupirs, 
etc.  donne  une  foule  de  signes  et  de  combi- 
naisons ,  d'où  résulte  bien  de  l'embarras  et 
bien  des  inconvéniens.  Mai»  quels  sont  pré- 
ciscmcut  ces  inconvéniens  ?  naissent -ils 
dinciemcnt  de  la  musique  elle-même  ,  ou 
de  la  mauvaise  manière  de  l'exprimer?  sont- 
ils  susceptibles  de  correction  ,  et  quels  sont 
les  remèdes  convenables  qu'on  y  pourrait 
apporter  ?  Il  est  rare  qu'on  pousse  l'examca 
jusqnc-là  ;  et  après  avoir  eu  la  patience  pen- 
dant des  années  entières,  de  s'emplir  la  tête 
de  sons  ,  et  la  mémoire  de  verbiage  ,  il  arrive 
souvent  qu'on  est  tout  étonné  de  ne  rien 
concevoir  à  tout  cela  ,  qu'on  prend  en  dégoût 
la  musique  et  le  musicien  ,  et  qu'on  laisse-là 
l'un  et  l'autre  ,  plus  convaincu  de  l'en- 
nuyeuse difficulté  de  cet  art  que  de  ses  charmes 
si  vantes. 

J'entreprends  de  justifier  la  musique  des 
torts  dont  on  l'accuse  ,  et  de  montrer  qu'on 
pcutj  par  *lcs    routes  plu»  courtes   et   plus 
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faciles,  parvenir  à  la  posséder  plus  parfaîtc- 
uieut,  et  avec  plus  d'intelligence  que  par  la 
ïuétliode  ordinaire  j  a  (in  que  si  le  public  per- 
siste à  vouloir  s'y  tenir ,  il  ne  s'en  prenne  du- 
xnoius  qu'à  lui-même  des  difficultés  qu'il  y 
trouvera. 

Sans  vouloir  entrer  ici  dans  le  détail  de 
tous  les  défauts  du  système  établi  ,  j'aurai 
cependant  occasion  de  parler  des  plus  cou- 
sidérables,  et  il  sera  bon  d'y  remarquer  tou- 
jours que  ces  iuconvéniens  étant  des  suites 
nécessaires  du  fond  même  de  la  méthode, 
il  est  absolument  impossible  de  les  corriger 
autrement  que  par  une  refonte  générale,  tell» 
que  ie  la  propose  :  il  reste  à  examiner  si 
inon  système  remédie  en  effet  à  tous  ces 
défauts  ,  sans  en  introduire  d'équivalcns  ,  et 
c'est  à  cet  examen  que  ce  petit  ouvrage  est 
destiné. 

En  général ,  on  peut  réduire  tous  les  vices 
de  la  musique  ordinaire  à  trois  classes  prin- 
cipales, La  première  est  la  multitude  des 
signes  et  de  leurs  combinaisons  ,  qui  sur- 
chargent inutilemeut  l'esprit  et  la  mémoire 
des  conuueaieans  ,  de  façon  que  l'oredlo 
étant  formée  ,  et  les  organes  ayant  acquis 
toute  la  facilite  nécessaire,  long-temps  ayaat 
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qu'on  soit  eu  ëtat  de  chanter  à  lirre  ouvert, 
il  s'ensuit  que  la  diiîicuite'  est  toute  dans 
l'observaiion  des  règles,  et  luilieinen t  dans 
l'exécution  du  chant.  La  seconde  est  le  défaut 
d'évidence  dans  le  genre  des  intervalles  expri- 
més sur  la  uiênie  ou  sur  différentes  clefs  ; 
défaut  d'uuc  si  grande  étendue,  que  non- 
seulement  il  est  la  cause  principale  de  la 
lenteur  du  progrès  des  écoliers,  mais  encore 
qu'il  n'est  point  de  musicien  formé  qui  n'en 
soit  quelquefois  incommodé  dans  l'exécution. 
La  troisième  cnQn  est  l'extrême  diffusion  des 
caractères  et  le  trop  grand  volume  qu'ils 
occu'pcnt,  ce  qui  ,  joint  à  ces  lignes  et  à  ces 
portées  si  ennuyeuses  à  tracer,  devient  une 
source  d'embarras  de  plus  d'une  espèce.  Si  le 
premier  mérite  des  signes  d'institution  est 
d'être  clairs  ,  le  second  est  d'être  concis  ; 
quel  jugement  doit-on  porter  des  notes  de 
HOtrcmusique,àqui  l'un  et  l'autre  manquent  2 
Il  paraît  d'abord  assez  dilBcile  de  trouver 
une  méthode  qui  puisse  remédier  à  ton»  ces 
inconvéniens  à-la-fois.  Comment  donner 
plus  d'évidence  à  nos  signes  ,  sans  les  aug- 
menter en  nombre  ,et  comment  les  augmenter 
en  nombre  sans  les  rendre  d'un  côté  plu» 
longs  à  apprendre  ,   plus   diËBciles   à   rcte- 
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nir     et  de  l'autre  ,    plus   éteudus  dans  leur 
volume  ? 

Cependant  à  considérer  la  chose  de  près, 
ou  sent  bientôt  que  tous  ces  défauts  partent 
de  la  même  source  ;  savoir,  de  la  mauvaise 
institution  des  signes  et  de  la  quantité'  qu'il 
en  a  fallu  établir  ponr  suppléer  à  l'expression 
bornée  et  mal  entendue  qu'on  leur  a  donnée 
en  premier  lieu  ;  et  il  est  démonstratif  que 
dès  qu'on  aura  inventé  des  signes  équivalens, 
mais  plus  simples,  et  en  moindre  quantité, 
ils  auront  par-là  même  plus  de  précision  et 
pourront  exprimer  autant  de  choses  en  moins 
d'espace. 

11  serait  avantageux  ,  outre  cela  ,  qua 
ces  signes  fussent  déjà  connus,  afin  quç* 
l'attention  fut  moins  partagée  ,  et  faciles  à 
figur-cr,  ahu  de  rendre  la  musique  plus  com^ 
mode. 

Voilà  les  vues  que  je  me  suis  proposées  , 
en  méditant  le  système  que  je  présente  aa 
public.  Comme  je  destine  un  autre  ouvrag© 
au  détail  de  ma  méthode,  telle  qu'elle  doit 
être  enseignée  aux  écoliers,  on  n'en  trouvera 
ici  qu'un  plan  général,  qui  suHira  pour  eu 
donner  la  parfaite  intelligence  aux  perscuiiits 
qui   cultivent  actuellement  la  musique  ,   et 
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dans  lequel   j'espère  ,    malgré'   sa    brièveté 
que  la  simplicité  de  mes  principes  ne  aoiuiera 
lieu  ui  à  l'obscurité,  ni  à  l'équivoque. 

Il  faut  d'abord  considérer  dans  la  musique 
deux  objets  principaux,  chacun  séparément. 
Le  premier  doit  être  l'expression  df;  tons  les 
sons  possibles;  et  l'autre  celle  de  toutes  les 
diflérentcs  durées,  tant  des  sons  que  de  leurs 

silences  relatif;!,  ce  qui  comprend  aussi  la  diffé- 
rence des  niouvcmens. 

Comme  la  nmsique  n'est  qu'uu  enchaîne- 
incnt  de  sons  qui  se  fout  entendre,  ou  tous 
ensemble^  ou  successivement,  il  suffit  que 
tous  ces  sons  aient  des  expressions  relatives 
qui  leur  a.ssij^nent  à  chacun  la  place  qu'il  doit 
occuper  ,  par  rapport  à  un  certain  son  fonda- 
mental naturel  ou  arbitraire,  pourvu  que  ce  son 
fondamental  soit  nettement  exprimé  et  que  la 
relation  soit  facile  à  connaître,  avantages 
que  n'a  déjà  point  la  musique  ordinaire 
ou  le  son  fondamental  n'a  nulle  évidence 
particulière  ,  et  où  tous  les  rapports  de» 
notes  ont  besoin  d'être  long-temps  étudiés. 

Mais  comment  faut-ii  procéder  pour  déter- 
miner ce  son  fondamental  de  la  manière  la 
plus  avanta-eusc  qu'il  est  possible  ?  c'est 
d  abord  uuc  question  qui  mérite  fort  d'être 


6o      DISSERTATION 

examinée.  On  voit  dcjà  qu'il  n'est  aucun  sott 
dans  la  nature  qui  contienne   quelque    pro- 
priété  particulière   et  connue,    par  laquelle 
ou  puisse  le  distinguer  toutes  les  fois  qu'on 
l'entendra.  Vous   ne  sauriez  décider  sur  url 
son  unique  ,  que  ce  soit  un   ut  plutôt  qu'un 
la  ou  un  re,et  tant  que  vous  l'euteudrcz  seul , 
vous  n'j'  pouvez    rien  apercevoir    qui   voua 
doive  engager  à  lui  attrdîucr  un  nom  plutôt 
qu'un  autre.  C'est  ce  qu'avait  déjà  remarqué 
M.  de  Mairan.  Il  n'y  a  ,  dit-il ,  dans  la  nature 
ni  ut,  ni  sol  qui  soit  quinte  ou  quarte  par 
soi-même  ,  parce  que  ut ,  sol  ou  re  n'existent 
qu'liypothéliquement  ,  selon  le  son   fonda- 
mental que  Ton    a   adopté.  La   sensation  dô 
chacun  des  tons  n'a  rien  en  soi  de  propre  à 
la  place  qu'il  tient  dans  l'étendue  du  cla<  icr, 
rien   qui  le  distingue  des  autres  pris  séparé- 
liicnt.  Le  re  de  l'opéra  pourrait  être  1'///  dô 
chapelle  ,  ou  au  contraire  :  la  même  vitesse, 
la  même  fréquence  de  vibrations  qui  constituô 
l'un  ,  pourra  servir,   quand  on  voudra,  à 
constituer   l'autre  ;   ils    ne  dilfèrent  dans  le 
sentiment  qu'en  qualité  de  plus  haut  ou  de 
plus  bas  ,  comme  huit  vibrations ,  par  exem- 
ple ,   diffèrent  de  neuf  ,   et  non  pas  d'un* 
différence  spéeifique  de  sensatiou. 

Toilîi 
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Vo  là  donc  tons  les  sons  imaginables  réduits 
à  la  seule  f.icnlté  d'exciter  dos  sensations  par 
les  vibrations  qni  les  produisent  ^  et  la  pro- 
priété'spe'citique  de  chacun  d'eux  re'duite  au 
nombre  particulierdc  ces  vibrations  ,  pendant 
un  temps  de'termine'  :  or,  comme  il  est  im- 
possible de  compter  ces  vibrations  ,  du  moins 
d'une  manière  directe ,  il  reste  démon  tre'  qu'on 
ne  peut  trouver  dans  les  sons  aucune  pro- 
priété spécifique  par  laquelle  ou  les  puisse 
reconnaître  séparément,  et  à  plus  forte  raison 
qu'il  n'y  a  aucun  d'eux  qui  mérite  par  pré- 
férence d'être  distingué  de  tous  les  autres,  et 
de  servir  de  fondement  aux  rapports  qu'ils 
ont  entr'eux. 

11  est  vrai  que  M.  Sauveur  avai  t  proposé  un 
moyeu  de  déterminer  un  sonfixe  qni  eut  servi 
de  base  à  tous  les  tons  de  l'éclicUe  générale: 
mais  ses  raisonucmens  mêmes  prouvent  qu'il 
n'est  point  de  son  fixe  dans  la  nature,  et  S'arti- 
ficc  très-ingénieux  et  très-impraticable  qu'il 
imagina  pour  en  trouver  un  arbitraire,  prouve 
encore  combien  il  y  a  loin  des  hypothèses  ,  ou 
même,,  si  l'on  veut ,  des  vérités  dcspëculation  , 
aux  simples  règles  de  pratique. 

Voyons  cependant  si  eu  épiant  la  nature 
de  plus  près  ,  nous  ne  pourrons  point  uouê 
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dispenser  de  recourir  à  l'art  ,  pour  établir  uil 
ou  plusieurs  sons  fo0dauicntaux  qui  puissent 
nous  servir  de  priacipc  de  comparaison  pour 
y  rapporter  tous  les  autres. 

D'abord  ,  comme  nous  ne  travaillons  que 
pour  la  pratique  dans  la  recherche  des  sons  , 
nous  ne  parlerons  que  de  ceux  qui  composent 
le  système  tempère  ,  tel  qu'il  est  universelle- 
ment adopti  ,   comptant  pour  rien  cens  qui 
n'entrent  point   dans    la   pratique   de  notre 
musique  ,  et  considérant  comme  justes  ,  sans 
exception  ,  tous  les  accords  qui  résultent  du 
tempéraauent.   On  verra    bientôt    que  cette 
supposition  ,  qui  est  la  même  qu'on  admet 
dans  la  musique  ordinaire  ,  n'ôtcra  rien  à  la 
variété  que    le     système    tempéré    introduit 
dans  l'effet  des    différentes  modulations. 

El  adoptant  donc  la  suite  de  tous  lessons 
du  clavier  ,  telle  qu'elle  est  pratiquée  sur  les 
orgues  ctles  clavecins  ,  l'expérience  ur'apprend 
qj-un  certain  son  auquel  on  a  donné  le 
nom  d'///,  rendu  par  un  tuyau  long  de  seiz» 
pieds  ,  ouvert,  fait  entendre  assez  distincte- 
ment ,  outre  le  son  principal  ,  deux  autres 
tous  plus  faibles,  l'uu  à  la  tierce  majeure,  et 
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l'autre  à  la  quinte  (*)  auxquels  on  a  donne' les 
noms  (Itmi  et  de  sol.  J'écris  à  part  ces  trois 
noms  ,et  cherchaijtun  tuyau  à  la  quinte  du 
premier  ,  qui  rende  le  inciue  son  que  je  viens 
d'appeller  sol  ou  son  octave  ,  j'en  trouve  ua 
de  dix  pieds  huit  pouces  de  longueur ,  lequel , 
outre  le  son  principal  sol ,  en  rend  aussi  deux 
autres  ,  mai»  plus  faiblement  ;  je  les  appelle 
«et  re  ,  et  je  trouve  qu'ils  sont  pn'cisëraeut 
en  même  rapport  avec  le ^o^,  que  le  sol  et 
le  mi  l'étaient  avec  Vi/é  ;  je  les  e'cris  à  la  suite 
des  autres,  omettant  comme  inutile  d'e'crire 
le  sol  une  seconde  fois.  Cherchant  un  troi- 
sième tuyau  b  l'unisson  de  la  quinte  re ,  je 
trouve  qu'il  rend  encore  deux  autres  sons 
outre  le  son  principal  re ,  et  toujours  en 
n.Ome  proportion  que  les  preccdens;  je  les 
appelle/^/  et  la  ,  (*)  et  je  lea  écris  encore  à 

(*)  C'est-à-dire,  à  la  doiizièmp ,  qui  est  la 
réi.li.jue  de  la  quinte,  et  à  la  dix-septième,  qui 
est  la  duplique  de  la  tierce  mc«jeure.  L'octîive, 
m<^me  plusieurs  octaves  s'entendent  aussi  assez 
distinctement  ,  et  s'entendraient  bien  mieux 
encore  ,  si  l'oreille  ne  les  confondait  quelquefois 
avec  le  son  principal. 

(*)  Le  fi  qui  l'ait  la  tierce  majeure  du  re  se 
Muuve,   par   conséquent,  dièse  dans  celte  pro-. 
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la  suite  des  préce'dans.  En  continuant  dé 
même  sur  le  la  ,  je  trouverai*  encore  deux 
autres  sons:  mais  comme  j'aperçois  que  la 
quinte  est  ce  mémo  //u  qui  a  fait  la  tiercedu 
premit-r  son  ///,  je  m'arrête  là  pour  ne  pas 
redoiiljler  mut^ii-ment  mes  rxpcrieuces,  et 
j'ai  les  sept  uomssuivans  répondans  an  pre- 
mier son  ut  et  aux  six  autres  que  j'ai  trouvés 
de  deux  en  deux. 

Ut  ,  mi,  sol,  si,   re,  fa,  la. 
Rapprocliant   ensuite    tous   ces    sons   par 
octaves  ,  dans  les  plus  petits  intervalles  où  j«B 
puis  les  placer  ,  je  les  trouve  ranges  de  cette 
sorte  : 

Ut  ,  rc  ,  mi  ,  fa,  sol  ,  la,   si. 

Et  ces   sept  notes  ainsi  ran-i;ëes  indiquent 
justement  le    progrès   diatonique    affecté    au 

gression  ,  et  il  faut  avouer  qu'il  n'est  pas  aisé 
de  développer  l'origine  du  /à  naturel  considéré 
comme  quatrième  note  du  ton  :  mais  il  y  aurait 
là-dessus  des  observations  à  faite  qui  nous  mène- 
raient loin,  et  qui  ne  seraient  pas  propres  à  cet 
ouvrage.  Au  reste  ,  nous  devons  d'autant  moins 
nous  arrêter  à  cette  légère  exception  ,  qu'on 
peut  démontrer  que  le  fa  naturel  ue  saurait  être 
traité  dans  le  ton  d'uf  que  comme  dissoManc» 
ou  préparation  à  la  disionance* 
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iiioclc  majeur  par  la  nature  iiicuie  :  cr  , 
comme  le  premier  sou  z// a  servi  de  priueipo 
et  (le  base  à  tous  les  autres  ,  uous  le  pren- 
drons pour  ce  son  fmitlameutal  que  nou» 
avions  cherché  ;  parce  qu'il  est  bien  re'elle- 
ment  la  source  et  Forigiiic  d'où  sont  e'ma— 
nés  tous  ceux  qui  le  suivent.  Parcourir  ainsi 
tous  les  sons  de  cette  échelle  ,  eu  commen- 
çant et  finissant  parle  son  fondamental  ,cteii 
préférant  toujours  les  premiers  engendrés  aux 
derniers  ;  c'est  ce  qu'on  appelle  moduler  dans 
le  ton  d'z// majeur,  et  c'est-là  proprement 
la  gamme  fondamentale  ,  qu'où  est  convenu 
d'appeler  n;iturelle  préférabieraen  taux  autres 
«t  qui  sert  de  règle  de  comparaison  pour  y 
conforuier  les  sons  foudameutaux  de  tous 
les  tons  praticables.  Au  reste  ,  il  est  biea 
évident  qu'en  prenant  le  son  rendu  par  tout 
autre  tuyau  pour  le  son  fondamental  ut  y. 
nous  serions  parvenus  par  des  sons  diffcrens 
à  une  progression  toute  semblable,  et  que 
par  conséquent  ,  ce  choix  n'est  que  de  pure 
convention  ,et  tout  aussi  arbitraire  que  celui 
de  tel  ou  te!  méridien  pour  déterminer  les 
degrés   de  longitude. 

Il  suit  de-là  que  ce  que  nous   avons    fait 
•u  prcuant  zi/ pour  base  de  notre  opcratioD^ 
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nous  le  pouvons  faire  de  même  en  comment 
caut  par  un  des  six  sons  q^ii  le  suive:it  ,  ^ 
DOtre  clioix  et  qn'appcllant  ut  ce  uonveau 
«on  foiidaîiiental  ,  nous  arriverons  à  la  même 
progression  que  ci-devant,  et  nous  trouve-n 
^■piis  tout  de  uouvean  , 

Ut  ,  rc  ,  mi  ,  fa  ,  sol ,  la  ,  si. 

Avec  cette  unique  difïcrcncc  que  ces  der- 
niers sons  étant  places  à  l'égard  de  leur  sou 
foudamenta!  de  la  même  manière  que  les  pré- 
çéJens  retaieut  à  l'cgard  du  leur,  et  ces 
dcrjx  sons  foudamenlanx  e'tant  pris  sur  dif- 
fe'rcns  tuyaux  ,  il  s'ensuit  que  leurs  sona 
çorrespondans  sont  aussi  rendus  pardiffercus 
tuyaux,  et  que  le  premier  ?// ,  par  excnrplc  , 
n'étant  pas  le  même  que  le  second,  lepre-i 
micr  re  n'est  pas  nou  plus  le  même  que  lo 
çeconti. 

A  présent  l'un  de  ces  deux  tons  e'tant  pris 
pour  le  naturel  ,  si  vous  voulez  savoir  ce 
que  les  diffcrens  sous  du  second  sont  à  l'égard 
du  premier ,  vous  n'avez  qu'à  cluiclicr  à 
quel  son  naturel  dn  premier  ton  se  rapport© 
le  fondamental  du  second  ,  et  le  même  rap- 
|)ort  subsistera    toujours    cuire  Içs    sons    d? 
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nicme  denominatioa  de  l'un  et  de  l'aiUre 
ton  dans  les  octaves  correspondantes.  Suppo- 
sant ,  par  exemple  ,  que  l'ut  du  second  ton 
soit  un  so/  au  naturel  ,  c'est-à-dire  à  la 
quinte  de  Vai  naturel  ,  le  r(  du  second  ton 
sera  sûrement  un  /a  naturel,  c'est-à.dire  la 
quinte  du  re  nadirel  ,  le  ml  si^ra  un  si ,  1© 
Ja  un  7//,  etc.  et  alors  on  dira  qu'on  est  au 
ton  majeur  de  soi ^  c'est-à-dire  qu'on  a  pris 
le  so/  naturel  pour  en  faire  le  son  fonda- 
mental  d'un  autre  ton   majeur. 

Mais  si  au  lieu  de  m'arrêtcr  en  /a  dans 
rexpriicncc  des  trois  sons  rendus  par  chaque 
tuyau,  j'avais  continué  ma  progression  de 
quinte  on  quinte  jusqu'à  nie  retrouver  au 
premier  ut  cVcii  j'étais  parti  d'abord  ,  ou  à 
lune  (!e  f=es  oct  ves  ;  alors  j'aurais  passa'  par 
cinq  nouveaux  sons  altérés  des  premiers  , 
lesquels  font  avec  eux  la  somme  de  douze 
sons  diOércus  renfermés  dans  l'étendue  do 
l'octave  ,  et  fcsant  ensemble  ce  qu'où  appelle 
les   douze  cordes  du  système  chromatique. 

C.-s  douze  sons  répliqués  à  différentes  oc- 
taves font  toute  l'étendue  de  l'échelle  géué- 
raie,  S.M1S  qu'il  puisse  jamais  s'en  présenter 
aticun  autre  ,  du  moins  dans  le  système 
teuii-vré,  puisqu'aprçs   avoir    parcouru     dj». 
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quinte  en  quinte  tous  les  sons  que  les  tuyanx 
fesaieut  entendre  ,  je  suis  arrivé  à  la  répli- 
que du  premier  par  lequel  j'avais  commencé  , 
et  que  par  conséquent  ,  en  poursuivant  lar 
même  opération  ,  je  n'aurais  jamais  que  les 
répliques  ,  c'est-à-dire  les  octaves  des  sous 
précédeus. 

La  méthode  que  la  nature  m'a  indiquée, 
et  que  j'ai  suivie  pour  trouver  la  génération 
de  tous  les  sons  pratiques  dans  la  musique,, 
m'apprend  donc  en  premier  lieu  ,  non  pas 
à  trouver  un  son  fondamental  proprement 
dit,  qui  n'existe  point,  mais  à  tirer  d'un 
son  établi  par  convention  ,  tous  les  même» 
avantages  qu'il  pourrait  avoir  s'il  était  réel- 
lement fondamental,  c'est-à-dire  ,  à  en  faire 
réellement  l'origine  et  le  générateur  de  tous 
les  autres  sons  qui  sont  en  usage  ,  et  qui 
n'y  peuvent  être  qu'en  conséquence  de  cer- 
tains rapports  déterminés  qu'ils  ont  avec  lui  , 
comme  les  touches  du  clavier  a  l'égard  du 
C  sol  ut. 

Elle  m'apprend  ,  en  second  lien  ,  qu'après 
ffvoir  déterminé  le  rapport  de  chacun  de 
ces  sons  avec  le  fondamental ,  on  peut  à  soa 
tour  le  considérer  comme  fondamental  lui- 
ïuéme ,  puistpe  le  tuyau  ^ui  le  rend  ,  fesaat 
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«•ntendre  sa  tierce  majeure  et  sa  quinte  aussi 
hien  que  le  fondamental,  on  trouve,  ea 
partant  de  ce  son  là  comttie  j^énérat^nr,  un© 
gamme  qui  ne  diScre  en  ricu  ,  quant  -i  sa 
proi^re^sion  ,  de  la  gamme  éiablieen  premier 
lieu;  c'est-h.dire  ,  en  un  luot  ,  que  cb.aque 
touche  du  clavier  peut  et  doit  même  être 
considérée  sous  deux  sens  tout-à-fait  difFe- 
reiis  ;  suivant  le  premier ,  cette  touche  repré- 
sente uu  sou  relatif  au  C  soi  lit,  et  qui, 
en  cette  qualité  ,  s'appelle  ;e  ,  ou ///z"  ,  ou  a-o/, 
etc.  selon  qu'il  est  le  secoud  ,  le  troisième  ou 
le  cinquicuie  dci^ré  de  l'octave  renfermée 
entredeux «/ naturels.  Suivant  le  secoud  seivs 
elle  est  le  foudemeut  d'un  ton  majeur  ,  et 
alors  elle  doit  constamnieut  porter  le  nom 
x\'ut  ;  et  toutes  les  autres  touches  ne  devant 
être  considérées  que  par  les  rapports  qu'elles 
ont  avec  la  fondamentale,  c'est  ce  rapport 
qui  détermine  alors  le  nom  qu'elles  doivent 
porter  suivant  le  degré  qu'elles  occupent  : 
connue  l'octave  renferme  douze  sons,  il  faut 
indiquer  celui  qu'on  choisit,  et  alors  c'est 
un  /a  ou  un  re ,  rtc,  naturel  ;  cela  dctcr, 
mine  le  son;  mais  quand  il  faut  le  rendre 
fondamental  et  y  fixer    le  ton  ,  alors    c'est 
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constamment  lui   ut  ,    et  cela   détermine  la 
proiiics. 

Il  résulte  de  cette  explication  que  chacun 
des  douze  sons  de  l'octave  peut  être  fonda- 
jnental  ou  relatif,  suivant  la  manière  dont 
il   sera  cniplové  ,  avec  cette  distinction  que 
Ja    disposition  de  1'//^  naturel   dans  l'cchcllo 
des    tons  ,    le    rend    fondamental   naturclle- 
nicnl  ,   mais    qu'il    peut    tou')ours    devenir 
relat(F  à    tout    autre  sou    que    l'on  voudra 
choisir  pour  fondamental  ;  au  lieu  que  ce» 
putres    sons   natureileuient    relatifs    à   celui 
d'./iT,  ne  deviennent  fondamentaux  que  par 
vinc  détermination  particulière.    Au    reste, 
il  est   évident  que  c'est  la  nature  même  qui 
nous  co\i;'iu!tà  cette  distinction  de   fonde-^ 
ment  et  de   rapports   dans  les  sons   }  cluique 
son   peu',  être    fondamental   naturellement  , 
puisqu'il-    fait    entendre    ses     liarmoniques  , 
pVsi-à-dirc,  sa  tierce  majeure  et  sa  quinte, 
qui  sont  les  cordes  essentielles  du  ton  dont 
il     est  le    fondement,   et  chaque    son    peut 
encore  être  naturellement  relatif,  puisqu'il 
n'en   est  aucun    qui  ne  soit  unedes  harmo- 
niques oyy  des  cordes  esseulieilcs  d'un  autre 
Fon    fondamental  ,    et    qui   n'en   puisse   ctro 
pngendré  en  cette  qualité.  On  verra  dans  ^ 
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«iiite  pourquoi  j'ai  iiisisié.-iuicesobscrTations. 

Nous  avons  (loue  douze  sous  qui  servent 
de  fondcmeiis  ou  de  toniques  aux  douze 
tons  majeurs  pratiques  dans  Ja  musique  , 
et  qui  en  ccfte  qualité,  sont  parfaitement 
semJilables,  quant  aux  uiodiûcatious  qui 
résultent  de  chacun  d'eux  ,  traité  commd 
fondamental.  A  l'égard  du  mode  mineur, 
il  ne  nous  est  point  indique  ])ar  la  nature  j 
et  connue  nous  ne  trouvons  aucun  sou  qui 
en  fasse  entendre  les  harmoniques,  noui 
pouvons  concevoir  qu'il  n'a  point  de  soa 
fondamental  absolu  ,  et  qu'il  ne  peut  exister 
qu'en  vertu  du  rapport  qu'il  a  avec  le  modd 
majeur  dont  il  est  engendré  ^  comme  il  est 
aisé  de  le   faire   voir.   (*) 

Le  premier  objet  que  nous  devons  dond 
nous  proposer  dans  l'institution  de  no-î 
nouveaux  signes  ,  c'est  d'ea  imaginer  d'abord 
un  qui  désigne  nettement  dans  toutes  Ica 
occasions,  la  corde  fondamentale  que  l'on 
prétend  établir,  et  le  rapport  qu'elle  a  dvcô 
la  fondamentale  de  comparaison,  c'est-à- 
dire   avec  Vut  naturel. 

(*)  Voyez  M,  Rameau  j  nouv.  ïysr.  p.  ai  •  éI 
Ti.  de  riiaun.  p.  la  et  li. 
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Supposons  ce  .signe  Hcia   choisi  :  la   fon- 
aaxnciUale  clant  détcnninéc  ,  il  s'agira  d'ex- 
primer  tous  les   autres  sous   p;n-  le   rapport 
qu'ils  ont  avec    elle-,  car  c'est  elle  seule  qui 
«11  detcrmiuc  le   progrès  et   les   altérations  : 
rc    n'<-st  pas,  à  la  vérité  ,  ce  qu'on  pratique 
dans  la   musique  ordinaire  où   les  sons  sont 
cxpri.ncs   constaunneut    par    certains    noms 
déterminés,  qui  ont   un  rapport  direct  aux 
touches   des  instrumens   et  à  la  ganunc  na- 
turelle ,  sans   égard   au  ton  où  l'on   est  ,   ni 
-a  la   fondamentale  qui  le   détermine  :     mais 
comme  11  est  ici  question  dece  qu'il  convient 
le  mieux  de  l'aire ,   et  uon  pas    de  ce    qu'on 
fait  actuellement  ,  est-on  moms  en  droit  de 
xeieter  une  mauvaise  pratique  si  je   fais  voir 
que  celle  que  je  Un  substitue  mérite  la  pré- 
férence ,  qu'on  le  serait  de  quitter  un  mau- 
vais guide   pour  un   autre    qui    vous  uiou- 
trerait  un  chemin    plus    commode   et    plus 
coxirt  ?et  ne  se  moquerait-on  pas  du  premier 
s'il    voulait    vous    contraindre    à    le    suivre 
toujours,  par  cette  unique   raison  qu'il  vous 
*"are  depuis  long-temps? 

Ces  considérations  nous  mènent  dirccte- 
Tuentau  choix  des  chiffres  pour  exprimer  les 
sous  de  la  musique  ,  puisque  les  chiffres    no 

marquent 
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i)e  marquent  que  des  rapports  ,  et  que  l'ex^ 
prcss.ou  des  sons  n'est  aussi  que  celle  dea 
rapports  qu'ils  ont  entr'eux.  .iussi  ayons^ 
nons  dé)à  remarqué  qne  les  Grecs  ne  se  ser- 
vaient des  lettres  de  leur  alpl.ab.  t  à  cet 
u-^cige  ,  que  parce  que  ces  lettres  étaient  cU 
même- temps  les  chiffres  de  leur  arithmc-^ 
tique,  au  lieu  que  les  caractères  de  notre  aU 
phabet  ne  portant  point  communémrnt  avcd 
tus  les  idées  de  nombre  ni  de  rapports  rfg 
seraient  pas.  à  beaucoup  près  ,  si  propre,  à 
les  exprimer. 

Il  ne  faut  pas  sVtonner  après  cela  si  l'on  a 
tenté  si  souvent  de  substituer  les  chiffres  au.t 
notes  de  la  musique  ;  c'était  assurément  le  ser- 
vice le  plus  important  que  l'on  eut  pu  rcndrd 
à  cet  art  ,  si  ceux  qui  l'ont  entrepris  avaient 
eu  la  pat.euce  ou  les  lumières  nécessaires  pouf 
embrasser  un  système  général  dans  toute  .ou 

clcnduc.  Legrand  nombre  de  tentatives  qn'oa 
u  faites  sur  ce  point,  fait  voir  qu  on  sent  de 
puis  lon,-temp3  les  défauts  des  caractères 
établis.  Mais  il  fait  voir  encore  qu'xl  estb.eit 
plus  a.se  deles  apercevoir  que  de  les  corriger  ' 
faut-d  conclure  de-là  que  la  chose  est  impos- 

Nous  voilà  donc  déià  déterminés  sur  Jtf 
Mélanges,  Tome  VI,  E 
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choix  des  caractères  ;  il  est  question  mainte- 
uaut  de  réfléchir  sur  la  meilleure  mamcre  de 
]cs  apphquer.  Il  est  sur  que  cela  demanda 
cuelque  soin  ;  car  s'il  n'était  question  que 
d'exprimer  tous  les  sons  par  autant  de  chiffres 
différens  ,  il  n'y  aurait  pas  là  grande  difficulté: 
mais  aussi  n'y  aurait  -  il  pas  non  plus  grand 
mérite  ,  et  ce  serait  ramener  dans  la  musique 
«ne  confusion  encore  pire  que  celle  qui  naît 
de  la  position  des  notes. 

Pour  m'éloigncr  le  moins  qu'il  ?st  possible 
•de  l'esprit  de  la  méthode  ordinaire  ,  je  ne  ferai 
d'abord  attention  qu'au  clavier  naturel,  c'est-à- 
dire  ,   aux  touches    noires  de  l'orgue  et  du 
clavecin  ,  réservant  pour  les  autres  des  signes 
d'altération  semblables  à  ceux  qui  se   prati- 
quent communément.  Ou  plutôt ,  pour  me 
fixer  par  une  idée  plus  universelle,  ,e  consi- 
dérerai seulcmentles  progrès  et  le  rapport  des 
sons  affectés  au  mode  majcftr  ,  fcsant  abstrac- 
tion à  la  modulation  et  aux  changemens  de 
tons      bien   sur    qu'en   lésant   régulièrement 
rappiic<ilion  de  mes  caractères  ,  la  fécondité 
de  mon  principe  suffira  à  tout. 

De  plus  ,  comme  toute  l'étendiic  du  clavier 
n'est  qu'une  suite  de  plusieurs  octaves  redou- 
blées, je  me  couteutcrai  dcu  cousidércr  une 
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à  part,  ce  je  cliciclicrai  ensuite  un  nioj^eu 
d'appliquer  successivement  à  toutes  les  mêmes 
caractères  que  j'aurai  a/Tcete's  aux  soiis  de 
celle-ci.  Par-là  je  me  conformerai  à-la-Cois 
à  l'usage  qui  donne  les  mêmes  noms  aux  notes 
correspondantesdesdiflerentes  octaves,  à  mou 
oreille  qui  se  plaît  à  en  confondre  les  sons  ,  à 
la  raison  qui  me  fait  voir  les  mêmes  rapports 
multiplies  entre  les  uombres  qui  les  expri- 
ment ;  et  cnOn  ,  je  corrigerai  un  des  -rands 
défauts  de  la  musique  ordinaire  ,  qui  est 
d'anéantir  par  une  position  vicieuse  ,  l'ana- 
logie et  la  ressemblance  qui  doit  toujours  se 
trouver  entre  les  diflcMentes  octaves. 

Il  y  a  deux  manières  de  considérer  les  sons 
ft  les  rapports  qu'ils  ont  entr'eus ,  Tune ,  par 
leur  génération  ,  c'est-à-dire  parles  différentes 
lougneurs  des  cordes  ou  des  tuyanx  qui  les 
font  entendre;  et  l'autre  ,  par  les  intervalles 
qui  les  séparent  du  grave  à  l'aigu. 

A  l'égard  de  la  première,  illc  ne  saurait 
/•trc  de  nulle  conséquence  dans  l'établisse- 
ment de  nos  signes;  soit  parce  qu'il  faudrait 
de  trop  grands  nombres  pour  les  exprijuer- 
5(.it  enlin  parce  que  de  tels  noud)res  ne  sont 
de  nul  avantage  pour  la  facilite  de  l'iutona- 
«iun  qni  doit  être  ici  notre  grand  objet. 
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Au  contraire  ,  la  seconde  manière  de  consi- 
dérer les  sons  par  leurs  intervalles,  renferme 
un  nombre  inlini  d'utilités  :  c'est  sur  elle  qu'est 
fonde  le  sys!c:ne  de  la  position  ,  tel  qu'il  est 
pratiqué  actuellement.  Il  est  vrai  que ,  suivant 
ce  système,  les  notes  n'a^-ant  rien  en  elles- 
mêmes  ,  ni  dans  l'espace  qui  les  sépare  ,  qui 
vous  indique  clairement  le  genre   de  l'inter- 
valle ,  il   faut  anoncr  un  temps  inlhu  avant 
que  d'avoiracquis  toute  l'habitude  nécessaire 
pour  le  reconnaître  au  premier  coup-  d'œil. 
Mais  comme  ce  défaut  vient  uniquement  du 
mauvais  choix  des  sij;ncs  ,  on  n'en  peut  rien 
conclure  contre  le  principe  sur  lequel  ils  sort 
établis,  et  l'on  verra    bientôt  couuneat ,  au 
contraire,    on   tire   de  ce   principe    tous   les 
avantages   qui   peuvent    rendre    l'intonation 
aisée  à  apprendre  et  à  pratiquer. 

Prenant?//  pour  ce  sonfondauiental  auquel 
tous  Icsaulres  doivent  se  rapporter, et  l'expri- 
mant par  le  chilfre  i  ,  nous  aurons  à  sa  suite 
l'expression  des  sept  sons  ,  iit  ,  re  ,  mi  ,  fa  , 
sol  y  la  ,  si  ,  par  les  sept  chi lires  i  ,  2  ,  3  ,  4 , 
6,6,  7  ;  de  façon  que  tant  que  le  chant 
roulera  dans  l'étendue  de  ces  sept  sons  ,  \\ 
suffira  de  les  noter  chacun  par  sou  chiffre  cor- 
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rcspo.idant,  pour  les  exprimer  tous  sans 
équivoque. 

Il  est  évident  que  cette  manière  de  noter  , 
conserve  ^-lAu^mcnt  l'avanfige  si  vante' de  la 
position;  car  vous  connaissez  h  l'œil  aussi 
clairement  qu'il  est  possible,  si  un  sou  est 
plus  haut  ou  pins  bas  qu'un  autre  ;  vous 
voyez  parfaitemeut  qu'il  faut  monter  pour 
aller  de  I'  i  au  5  ,  et  qu'il  faut  descendre 
pour  aller  du  4  au  2  :  cela  ue  souffre  pas  la 
moindre  réplique. 

Mais  je  ne  m'étendrai  j)as  ici  surcet  article, 
ct}e  me  contenterai  detouclîcr,  à  la  fin  de  cet 

ouvrat;c,lesprincipal<sréfi.;xious  qui  naissent 
de  la  comparaison  dos  deus  méthodes;  si  l'oa 
suit  mon  projet  avec  quelque  attention  ,  elles 
se  pré.-onteront  d'elles  -  mêmes  à  chaque  ius- 
<^iit  ,  et  en  laissant  à  mes  lecteurs  le  plaisir 
de  me  prévenir,  j'espère  me  procurer  la  gloire 
d'avoir  pensé  comme  eux. 

L<"s  sept  prcnners  clnfTrrs  ainsi  disposés 
"'arqueront  ,  outre  Us  dej^-csde  leurs  inter- 
'f  .«Iles  ,  celui  que  chaque  son  occupe  à  l'és^ard 
du  son  fondamental  ,// ,  de  façon  qu'il  n'est 
aucun  .ntervallc  dont  l'expn-s.Mon  par  eh,nVes 
ne  vous  présente  un  double  rappoii  ;  le  pre^ 
micr  eutrc  les  deux  sous  qui  le  co.nposcnt  , 

E  3 
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et  le  second  entre  chacun  d'eux  et  le  son  fon- 
damental. 

Soit  donc  établi  que  le  cliifFre  i  s'appellera 
tou)onrs  ut;  2  ,  s'appellna  tou)?iirs  re ,  3, 
touiours  mi  ^  etc.  conlormemert  a  l'ordio 
suivant  : 

t    ,      2   ,     3  ^     4   ,     5   ,     6   ,     7. 
Ut ,   ?\'  j    mi  ,  fa  ,  sol  ,    hi  ,     si. 

Mais  quand  il  est  question  de  sortir  de  cette 
étendue  pour  passer  dans  d'autres  octaves  , 
alors  cela  forme  ;ine  nouvelle  diiricullc  ;  car 
il  faut  nc'ccssalremcnt  multiplier  les  chiElics, 
ou  suppléera  cela  par  quelque  nouveau  sij^ne 
qui  détermine  l'octave  oiî  l'on  chante  ,  autre- 
ment Vnt  d'en-haut  e'tant  écrit  1  aussi  -  bieu 
que  l'//i^  d'cn-bas  ,  le  musicien  ne  pourrait 
éviter  do  les  confondre  ,  et  l'cquivoqueaurait 
lieu  nécessairement. 

C'est  ici  le  ca.v  où  la  position  peut  être 
admise  avec  tous  les  avantages  qu'ellca  dans 
)a  musique  ordinaire,  sanscn  conserver  m  ks 
embnçras  ,  uL  la  diaiculté.  Etablissons  une 
ligue  horizontale  sur  laquelle  nous  dispose- 
vous  toutes  les  notes  rcnfcrniccs  dans  la  mémo 
octave  ,  c'est-ti-dirc,  depuis  et  compris  \nt 
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d'en-bas  jusqu'à  celui  d'en-haut  exclusive- 
ment. Faut-il  passer  dans  l'octave  qui  com- 
mence à  l'ut  d'en-haut  ?  nous  placerons  nos 
chiffres  au-dessus  de  !a  ligne.  Voulons-nous  , 
au  contraire  ,  passer  dans  l'octave  inférieure 
laquelle  commence  eu  descendant  ,  par  le  si 
qui  suit  Vut  pose'  sur  la  ligne  ?  alors  nous  les 
placerons  au-dessous  de  la  même  ligne; 
c'est-à-dire  ,  que  la  position  qu'on  est  con- 
traint de  changer  à  chaque  degré  clans  la  mu- 
sique ordinaire,  ne  changera  dans  la  mienne 
qu'à  chaque  octave  ,  et  aura,  par  conséquent, 
six  fois  moins  de  combinaisons.  (  f^'oyez  la 
planche  ,  exemple  1  ). 

Après  ce  premier  ut  je  descends  au  soi  de 
l'octave  inférieure  :  je  reviens  à  mon  ut _,  et 
après  avoir  fait  le  mt  et  le  sol  de  la  même 
octave  ,  je  passe  à  Vut  d'en-haut ,  c'est-à-dire 
à  Vut  qui  commence  l'octave  supérieure  ;  je 
redescends  ensuite  jusqu'au  so/  d'cu-has  par 
lequel  je  reviens  tinir  à  mou  premier  ut. 

Vous  pouvez  voir  dan  s  ces  exemples  {i^oy^z 
la  pi.  ex.  I  et  2  )  ,  comment  le  progrès  de  la 
voix  est  toujours  annoncé  aux  veux  ,  ou  par 
les  diflérentes  valeurs  des  chiffres  s'ils  sont  de 
la  même  aetave,  ou  par  leurs  différentes  posir 
tiens  si  leurs  octaves  sont  difféi entes. 

E  4 
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Cette  mécanique  est  si  simple  qu'on  la 
conçoit  cIn  joreuiier  regard  ,  et  la  pratique  eu 
est  la  chose  du  mondila  |jliis  aisée.  Avec  une 
feule  ligne  vous  modulez  dans  l'étendue  de 
tro  s  octaves  ,  et  s'il  se  trouvait  que  vous  vou- 
Jusïiez  passer  encore  au-delà  ,  ce  qui  n'arri- 
vera guère  dans  une  musique  sage  ,  vous  avez 
toujours  la  liberté  d'ajouter  des  lignes  acci- 
de;)t'ils  en  haut  et  en  bas  comme  dans  la 
|iiiis;que  ordinaire  ,  avec  la  différence  quo 
dans  celle-ci  il  faut  onze  ligues  pour  trois 
octaves  ,  taudis  qu'il  n'en  faut  qu'une  dans  la 
mienne,  et  que  je  puis  exprimer  l'étendue  de 
cinq  ,  six,  et  près  de  sept  octaves,  c'est-à-dire, 
beaucoup  plus  que  n'a  d'étendue  le  grand 
clavier  avec  trois  ligues  seulement. 

Jl  tic  faul  pas  confondre  la  position  ,  telle 
que  ma  niélliode  l'adopte,  avec  celle  qui  se 
praliqiu-  dans  la  nuisique  ordinaire  :  les  prin-. 
cipcs  en  jiont  tout  différens.  La  musique  ordi- 
naire n'a  en  vue  que  de  vous  indiquer  des 
întcvvallesetde  disposer  en  quelque  façon  vos 
organes  par l'aspcnt  du  plusgrand  ou  moindre 
éloignement  des  notes,  sans  s'embarrasser  de 
disiinguer  assez  bien  le  genre  de  ces  inter- 
'Valks,  ni  le  dcgié  de  cet  éloignement  pour 
çu  leudic  la  counaissauce  indépendante  d© 
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l'habitude.  Au  contraire  ,  la  couuais^anco  des 
intei-va!lcs  qui  fait  proprouK^ut  le  fond  de  la 
science  du  masicicn  ,  m'a  paru  un  point  si 
îruportant  que  j'ai  cru  en  devoir  faire  l'objet 
essentiel  de  ma  méthode.  L'explication  sui- 
vante montre  comuicnt  on  parvient  par  mes 
caractères,  à  dc'terminer  tous  les  intervalles 
possibles  par  leurs  genres  et  par  leurs  noms, 
sans  .uitre  peine  que  celle  délire  une  fois  ces 
remarques. 

Nous  distinç^uons  d'aboid  les  intervalles 
en  directs  et  renverses  ,  et  les  unset  les  autres 
encore  en  simples  et  redoubles. 

Je  vais  deîinir  cbacun  de  ces  intervalles 
considére's  dans  mou  système. 

L'i/itcrvalle  direct  est  celui  qui  est  com- 
pris entre  deux  sons  dont  les  cliiflics  sont 
d'accord  avec  le  progrès  ;  c'est-à-dire  ,  que  le 
son  le  plus  haut  doit  avoir  aussi  le  plus  grand 
chinVe,  et  le  son  le  plus  bas  le  chiflVcIcplus 
pi^til.  {f'oyez  la  pi.  cxcmp.  3). 

L'intervalle  renverse  est.  celui  dont  le  pro- 
grès est  contrarie  par  les  chinVes;  c'cst-à-diie 
que  si  l'intervalle  monte  ,  le  second  ehinVc 
est  le  i)lus  petit,  et  si  l'inlervalle  descend  , 
le  second  chinVe  est  le  plus  grand.  (  foye-^  U 
pi.  excuip.  4  ). 

E  5 
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L'iutcrvalle  simple  est  celui  qui  ne  passé 
pas  retendue  d'une  octave.  (  l'oyez  la  plauc. 
cxemp.  5  ). 

L'intervalle  redouble  est  celui  qui  passé 
l'c'tcndue  d'une  octave,  fl  est  toujours  la  ré- 
plique d'un  intervalle  simple.  (  /^'o.v^;::  ex.  6). 

Quand  vous  entrez  d'une  octave  dans  la 
suivaitc  ,  c'est-à-dire  que  vous  passez  de  la 
ligne  au-dessus  ou  au-dessous  d'elle  ,  ou  vice 
versa  _,  rintervallc  est  simple  s'il  est  renverse'  ; 
mais  s'il  est  direct  il  sera  toujours  redouble. 

Cette  courte  explication  suliit  pour  con- 
naître à  fond  le  genre  de  tout  intervalle  pos- 
sible. Il  faut  à  présent  apprendre  à  en  trouver 
le  nom  sur-le-champ. 

Tous  les  intervalles  peuvent  être  considères 
comme  formés  des  trois  premiers  intervalles 
si'npleSj  qui  sont  la  seconde,  la  tierce  ,  la 
quarte  ,  dont  les  conip!(-mens  à  l'octave  sont 
la  septicu)e  ,  la  sixte  et  la  quinte  :  à  quoi  , 
si  vous  ajoutez  celte  octave  ellc-nicine,  vous 
aurez  tous  les  intervalles  simples  sans  ex- 
ecption. 

Pour  trouver  donc  le  nom  de  tout  inler- 
Tallc  simple  direct  ,  il  ne  faut  qu'ajouter 
l'imité  h  la  diffcrcnce  des  deux  chiffres  qui 
l'cxprimcut.  Soit,  par  exemple  ^  cet  iutcrvalie 
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I  ,  5  ;  la  différeiTce  des  deux  chiffres  est  4  ,  à 
quoi  ajoutant  l'uuité  vous  avez  5  ,  c'est-à- 
dire  ,  la  quinte  pour  le  nom  de  cet  intervalle  ; 
il  en  serait  de  même  si  vous  aviez  eu  2  ,  6  - 
ou  7  ,  3  ,  etc.  Soit  cet  autre  iutei-valle  4,5, 
la  différence  est  un  ,  à  quoi  ajoutant  l'unité 
vous  avez  2  ,  c'est-à-dire  une  seconde  pour 
le  nom  de  cet  intervalle.  La  règle  est  ge'- 
nerale. 

Si  l'intervaTle  direct  est  redoublé  ,  après 
avoir  procédé  comme  ci-devant  ,  il  faut 
ajouter  7  pour  chaque  octave  ,  et  vous  aurez 
encore  trcs-esactenieut  le  nom  de  votre  in- 
tervalle :  par  exemple  _,  vous  voyez  déjà 
que —  I  ^  e»t  une  tierce  redoublée,  ajou- 
tez donc  7  a  3  ,  et  vous  aurez  10 ,  c'*»st-à-dir& 
une  dixième  pourle  nom  de  voire  intervalle. 

Si  l'intervalle  est  renversé,  prenez  le  com- 
plément du  direct  ,  c'est  le  nom  de  votre 
intervalle  :  ainsi  ,  parce  que  la  sixte  est  le 
complément  de  la  tierce  ,  et  que  cet  inter- 
valle —  I  "~|  j  est  une  tierce  renversée  ,  jo 
trouve  que  c'est  une  sixte  ,  si  de  plus  il  est 
redoublé,  ajoutez-y  autant  de  fois  7  qu'il  y 
a  d'octaves.  Avec  ce  peu  de  règles  ,  dans 
quelques  cas  que  vous  soyicz  ,  vous  pouvez 
Mommer  sur-le-champ  et  laus  le  moindr© 

.  E6 
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eii.hairas  quelque  iutcivaile  qu'où  vous  pré- 
sente. 

Yoyous  donc  ,  sur  ce  que  )e  viens  dVxplw 
qnev,  à  quel  point  nous  sommes  parvenus 
dans  l  art  de  solûer  par  la  méthode    que  je 

propose. 

U  ai)ord  toutes  les  notes  sont  connues  sans 
exception;  il  n'a  pas  fallu  bien  de  la  peine 
pour  retenir  les  noms  des  sept  caractères 
^iniques  ,  qui-  sont  les  seuls  dont  on  ait  à 
charger  sa  mémoire  pour  l'expressicn  des 
$ons;  qu'on  apprenne  à  les  entonner  juste 
en  montant  et  en  descendant,  diatonique^ 
meut  et  par  intervalles  ,  et  nous  voilà  tout 
d'un  coup  débarrassés  des  difficultés  de  U 
position. 

A  le  bien  prendre  ,  1,-,  connaissance  des 
intervalles  ,  par  rapport  à  la  nomination  , 
n'est  pas  d'une  nécessite'  absolue  y  pourvu 
qu'on  connaisse  bien  le  ton  d'où  Ion  part, 
et  qu'on  sache  trouver  celui  où  l'on  va.  Oa 
peut  entonner  exactement  l'w/  et  le  /^/  sans 
savoir  qu'on  fait  une  quarte  ;  et  siiienient 
cela  serait  toujours  bien  moins  nécess.àre  par 
tiia,  méthode,  que  par  la  commune  ,  où  la 
çounai.ssance  nette  et  précise  des  notes  n» 
piCiU  suoi>iccr  «  celle  dt»  iutcrvubci  ;  au-Iici» 
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que  dans  la  mienne,  quand  rintcrvallc  sciait 
inconnu  ,  les  deux  notes  qui  le  coinj)osent 
seraient  toujours  évidentes  ,  sans  qu'un  put 
jamais  s'y  tromper  dans  quelque  ton  et  à 
quelque  clef  que  l'on  fût.  Cependant  tous  les 
avantages  se  trouvent  ici  tellement  re'unis  , 
qu'au  moyen  de  trois  ou  quatre  observations 
très-simples  ,  voilà  mon  écolier  en  état  de 
nommer  liardiment  tout  intervalle  possible  , 
soit  sur  la  même  jiartie  ,  soit  en  sautant  de 
l'une  à  l'autre  ,  et  d'en  savoir  plus  à  cet 
égard  dans  une  heure  d'application  ,  que  des 
musiciens  de  dix  et  douze  ans  de  pratique  ; 
car  on  doit  remarquer  que  les  opérations 
dont  je  viens  de  parler,  se  font  tout  d'uu 
coup  par  l'esprit  et  avec  une  rapidité  bien 
éloignée  des  longues  gradations  indispensa- 
bles dans  la  musique  ordinaire,  pour  arriver 
à  la  coiiiuiissancedes  intervalles,  et  qu'enfin 
les  règles  seraient  toujours  préférables  à  l'ha- 
hitude  ,  soit  pour  la  certitude,  soit  pour  la 
brièveté,  quand  mémo  elles  ne  feraient  que 
produire  le  même  effet. 

Mais  ce  n'est  lien  d'être  parvenu  jusqu'ici  : 
il  est  d'autres  objets  à  considérer,  et  d'autres, 
dilîicultés  à  surmonter. 

(^uaud  j'ai  ci-dcyaut   alT:  lé  le  nom  d'ut 
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au  son  foiiJaiticutaldela  gamuae  uaturdie  ^ 
je  n'ai  fait  que  me  coulbrmcra  IVspiit  de  la 
première  institution  du  nom  des  notes,  et  à 
l'usage  général  des  musiciens  ;  et  quand  j'ai 
dit  que  la  fondamentale  de  chaque  ton  avait 
le  même  droit  de  porter  le  nom  iVut  que  ce 
premier  son  ,à  qui  il  n'est  affecté  par  aucune 
propriété  particulière,  j'ai  encore  été  autorisé 
par  la  pratique  universelle  de  cette  méthode  , 
qu'on  appelle  transposition  ,  dans  la  musique 
vocale. 

Pour  effacer  tout  scriipule  qu'on  pourrait 
concevoir  à  cet  égard  ,  il  faut  expliquer  ma 
pensée  avec  un  peu  plus  d'étendue  :  le  nom 
d'ut  doit-il  être  nécessairement  et  toujours 
celui  d'une  touche  fixe  du  clavier  ,  ou  doit-il 
au  contraire  être  appliqué  préféra blement  à 
la  fondamentale  de  chaque  ton  ?  c'est  la  ques- 
tion qu'il  s'agit  de  discuter. 

A  l'entendre  énoncer  de  cette  manière  ,  ou 
pourrait  peut-être  s'imaginer  que  ce  n'est  ici 
qu'une  question  de  mots.  Cependant  elle 
influe  trop  dans  la  pratique  pour  être  mé- 
prisée :  il  s'agit  moins  des  noms  eu  eux- 
inémcs  ,  que  de  déterminer  les  idées  qu'où 
leur  doit  attaclier  ,  et  sur  lesquelles  ou  u'a 
pas  été  trop  bien  d'accord  jus(ju'ici. 
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Demandez  à  nue  personne  qui  ctiante  ,  ce 
que  c'est  qu'un  ?//,  elle  vous  dira  que  c'est 
le  premier  ton  de  la  cçamuie  :  demandez  la 
même  chose  à  un  joueur  d'instruuicns,  il  vous 
repondra  que  c'est  une  telle  touche  de  son 
violon  ou  de  son  clavecin.  Ils  ont  tous  deux 
raison  ,  ils  s'accordent  même  en  un  sens  ,  et 
s'accorderaient  tout-à-fait  ,  si  l'un  ne  s»  re- 
présentait pas  cette  gamme  comme  mobile  , 
et  l'autre  cet  ut  comme  invariable. 

Puisque  l'on  est  convenu  d'un  certain  son 
à-pcu-près  fixe  pour  y  régler  la  portée  des 
Tfoix  et  le  diapason  des  instrumens  ,  il  faut 
que  ce  sou  ait  nécessairement  un  nom,  et  un 
nom  fixe  comme  le  son  qu'il  exprime  ;  don- 
nons-lui le  nom  d'ut  :  j'y  consens.  Réglons 
ensuite  sur  ce  nom-là  tous  ceux  des  différens 
sons  de  l'échelle  générale  ,  afin  que  nous  puis- 
sions indiquer  le  rapport  qu'ils  ont  avec  lui 
et  avec  les  différentes  touches  des  instrumens  : 
j'y  consens  encore;  et  jusque-là  le  sympho- 
niste a  raiëon. 

Mais  ces  sons  auxquels  nous  venons  de 
donner  des  noms,  et  ces  touches  qui  les  font 
entendre,  sont  disposés  de  telle  manière  qu'ils 
ont  entr'eux  et  avec  la  touche  //<  certains  rap-^ 
ports  c[ui  constituent  proprement  ce  qu'oa 


88       DISSERTATION 

appelle  ton  ,  et  ce  ton  dont  ///  est  la  fonda- 
mentale  ,  est  celui  que  font  entendre  les  tou- 
ches noires  de  l'orgue  et  du  clavecin  quand 
on  les  Joue  dans  un  certain  ordre  ,  sans  qu'il 
soit  possible  d'employer  toulcs  les  uiêines 
touches  pour  quelque  autre  ton  dont  ///  ne 
serait  pas  la  rondauientalc  ,  ni  d'employer 
dans  celui  d'?// aucune  des  touches  du  clavier, 
lesquelles  n'ont  mêtiic  aucun  nom  propre  , 
et  en  prennent  de  dilTérens^  s'appelaul  tantôt 
dièses,  et  tantôt  bémols,  suivant  les  tons 
dans  lesquels   elles  sont  euipluvées. 

Or  ,  quand  on  veut  e'tahltr  une  autre  fon- 
damenlule  ,il  faut  nécessairement  faire  un  tel 
choix  des  sons  qu'on  veut  employer,  qu'ils 
aient  avec  elle  pre'cisc'mcnt  les  luèuies  rapj)orts 
quelcre^  le  mi ,  le  sol  ,  et  tous  les  autres 
sons  de  lagamme  naturelle  avaient  avec  Viit. 
C'est  le  cas  où  le  chanteur  a  droit  de  dire  aa 
symphoniste:  Pourquoi  ne  vous  servez-vous 
pas  des  mêmes  noms  pour  exprimer  les  mêmes 
rapports  ?  Au  reste,  je  crois  peu  nécessaire 
de  remarquer  qu'il  faudrait  toujours  déter- 
miner la  fondamentale  par  son  nom  naturel , 
et  que  c'est  seulement  après  cette  détcruiina- 
tion  qu'elle  pietdrait  le  nom  d'//A 

il   est    vrai    qu'eu    uITcclaut    toujours  le» 
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mêmes  noms  aux  mêmes  touches  de  l'ins- 
tiumciit  ,  et  aux- inclues  notes  de  la  niusiqu?^, 
il  senblc  d'abord  qu'on  établit  un  rapport 
plus  direct  entre  cette  note  et  cette  touclie  , 
et  que  l'une  excite  plus  aisément  l'ide'e  do 
l'autre  ,  qu'on  ne  ferait  en  chfrcliaut  tou)ours 
une  égalité  de  rapport  entre  les  cliilTres  des 
notes  ,  et  le  cliliTre  fondamental  d'un  côte'  ; 
et  de  l'autre,  entre  le  sou  fondamental  et  les 
tou'jiies  de  l'iiistiument. 

Ou  peut  voir  que  je  ne  lâche  pas  d'cnerver 
Ja  force  do  l'oblectiou  ;  oserai-je  m<-  Uattcr  à 
mon  tour  ,  que  les  prc;u;;cs  n'ôlcront  rien  à 
celle  de  mes  re'ponses  ? 

D'abord  Je  remarquerai  que  le  rapport  fixe 
par  les  mêmes  no-nseiitre  les  îouclies  dcTins- 
trumeiit  cl  les  notes  de  la  musique  ,  a  bien  des 
exception.s  et  des  diîRcukcs  auxquelles  ou  ne 
laitpas  toujours  assez  d';i tiention. 

Nous  avons  trois  clefs  dans  la  musique  ,  et 
ces  trois  cIcK*  ont  iuiit  positions  ;  ainsi,  sui- 
vant ces  dillerentes  p<;sitions  ,  voilà  huit  tou- 
ches ddîêreii  tes  pour  la  même  position  ,  et  huit 
positions  pour  In  même  touche  et  pour  chaque 
touche  de  l'instrument  ;  il  est  eert  .in  quecette 
inulti()licat;on  d'idées  nuit  à  leur  iietietc  ;  il 
y  a  même  bien  des  symphouisles  qui   ne  le» 
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possèdent  jamais  toutes  à  lui  certain  point  ^ 
qiioique  toutes  les  huit  ciels  soient  d'usage  sur 
plusieurs  instrumcns. 

Mais  renfermons-nous  dans  l'examen  de  ce 
qui  .irrive  sur  une  seule  clef.  On  s'imagine 
que  la  raéaic  note  doit  toujours  exprimer 
l'idée  de  la  même  touche,  et  cependant  cela 
est  très-faux  :  car  p^r  deî  accideiis  fort  com- 
muns ,  causés  par  les  dièses  et  les  bémols  ,  il 
arrive  à  tout  moment  ,  non-seulement  que 
la  note  si  devient  la  touche  ut,  que  la  note 
mi  devient  la  touche /.i  j  et  réciproquement  , 
mais  encore  qu'nnc  note  dièsée  à  la  clef  et 
dièsée  par  accident  ,  monte  d'un  ton  tout 
entier  ,  qu'uu  /a  devient  un  sol  ,  un  ut  un 
re ,  etc.  et  qu'au  contraire  par  uu  double 
bémol,  un  ini  deviendra  un  re  ,  un  si  ,  un 
la  j  et  ainsi  des  autres.  Où  en  est  donc  la 
précision  de  nos  idées?  Quoi  !  je  vois  uu  sol 
et  il  fiuit  que  je  touche  un  la  !  Est-ce  là  ce 
rapport  si  juste  ,  si  vanté  ,  auquel  on  veut 
sacrifier  celui  de  la  modulation  ? 

Je  ne  nie  pas  cependant  qu'il  n'y  ait  quelque 
chose  de  très-ingénieux  ,  dans  l'invention  des 
accidcns  ajoutésà  la  clef  pour  ivuliqner  ,  non 
pas  les  diiTciens  tous  ,  car  ils  ne  sont  pas  ton- 
jours  coiums  p;n-là  ,  mais  les  dilI'creuLes  al- 
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térations  qu'ils  causent.  Ils  n'expliqueut  pas 
mal  la  théorie  des  progressions  ,  c'est  dom- 
mage qu'ils  fassent  acheter  si  cher  cet  avantage 
par  la  peine  qu'ils  donnent  dans  la  pratique 
«lu  chant  et  des  instruincns.  Que  me  sert ,  à 
moi  ,  de  savoir  qu'un  tel  demi-ton  a  changé 
de  place  ,  et  que  de-Ià  on  l'a  transporté  là 
pour  en  faire  une  note  sensible,  ti ne  qua- 
trième ou  une  sixième  note  ;  si  d'ailleurs  je  ne 
pni3  venir  ù  bout  de  l'exécutcrsans  me  donner 
la  torture  ,  et  s'il  faut  que  je  me  souvienne 
exactement  de  ces  cinq  dièses  ou  de  ces  cinq 
Lcinols  pour  les  appliquer  à  toutes  les  notes 
que  ;e  trouverai  sur  les  mêmes  positions  ou 
a  l'octave  ,  et  cela  précisément  dans  le  temps- 
que  l'exécution  devient  la  plus  embarrassante 
l>ar  la  difficulté  particulière  de  l'instrument? 
Mais  ne  nous  imaginons  pas  que  les  musiciens 
se  donnent  cette  peine  daos  la  pratique;  il» 
suivent  une  autre  route  bien  plus  commode  , 
et  il  n'y  a  pas  un  habile  honuue  pa.rmi  ctix 
'M'i  ,  après  avoir  préludé  dans  le  ton  où  il 
<loit  jouer,  ne  fasse  plus  d'attention  au  degré 
tlu  ton  où  il  se  trouve  et  dont  il  connaît  la 
propiression  ,  qu'au  dièse  ou  au  bémol  qui 
i'aîFectc. 
'tin  général  ,  ce  qu'on    appelle  chanter  ei 
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exécuter  au  uatiirel,  est  peut-être  ce  qu'il  y 
a  (le  [>lus  mal  imagine'  daus  la  musique  ;  car 
si  les  noms  des  notes  ont  quelque  utilité 
re'ellc  ,  ce  ne  peut  être  que  pour  exprimer 
certains  rapports  ,  certaines  aiîections  détex- 
minccs  dans  les  progressions  des  sons.  Or, 
dès  que  le  ton  change  ,  les  rapports  des  sous  , 
et  la  progression  changeant  aussi ,  la  raison 
dit  qu'il  faut  de  même  changer  les  noms  des 
notes  en  les  rapportant  par  analogie  au  nou- 
veau ton  ,  sans  quoi  l'on  renverse  le  sens  des 
noms  ,  et  l'on  ôte  aux  uiots  le  seul  avantage 
qu'ils  puissent  avoir,  qui  est  d'exciter  d'au- 
tres idées  avec  celles  des  sons.  Le  passage  da 
mi  auj}x  ou  du  si  à  Vui  ,  excite  naturelle- 
nieutdans  l'esprit  du  musicien  l'idée  du  demi- 
ton.  Cependant  si  l'on  est  dans  le  ton  de  si 
ou  dans  celui  de  vii  ,  rintervallc  de  si\  Vnt ,. 
ou  du  OT/'auyir  est  toujours  d'un  ton  ot  jamais 
d'un  den;i-tOM.  Donc  ,  au-lieu  de  leur  con- 
server des  iiomsqui  tronpent  l'esprit,  et  qui 
choquent  l'orcillç  exercée  par  une  diflércnte 
liahitude  ,il  est  importin  t  de  leur  en  appliquer 
d'autres  dont  le  sens  connu  ne  soit  point  con- 
tradictoire, et  annonce  les  intervalles  qu'ils 
doivent  exprimer.  Or  ,  tous  les  rapports  des 
jous  du  «yslèiue  dialouiquç  se  trouycut  ci- 
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primes  clans  le  majeur  tant  en  montant  qu'en 
descendant  ,  dans  l'octave  comprise  entre 
deux  ut ,  suivant  l'ordre  naturel  ,  et  da  s  le 
mineur,  dans  l'octave  comprise  entre  deux 
7a  suivant  le  même  ordre  en  descendant  seu- 
lement ;  car  en  montant,  le  mode  mineur  est 
assujetti  à  des  afFections  différentes  qui  pré- 
sentent de  nouvelles  réflexions  pour  la 
théorie,  lesquelles  ne  sont  pas  aujouid'liui 
de  mon  sujet  ,  et  qui  ne  font  rien  au  système 
que  je  propose. 

Je  ne  disconviens  pas  qu'à  l'égard  des  ins- 
trumens,  ma  méthode  ne  s'écarte  beaucoup 
de  l'esprit  de  la  méthode  ordinaire  :  mais 
comme  je  ne  crois  pas  la  méthode  ordinaire 
extrêmement  estimable  ,  et  que  je  crois  même 
en  démontrer  les  défauts,  il  faudraittoujours 
avant  que  demccoudamner  par-là  ,  se  mettre 
en  état  de  nje  convaincre  ,  non  pas  de  la 
différence,  mais  du  désavantage  de  la  mienne. 

Continuons  d'en  expliquer  la  mécanique. 
Je  reconnais  dans  la  musique  douze  sons  oii 
cordes  originales,  l'un  desquels  est  le  C  sol 
vt  qui  sert  de  fondement  à  la  j^ainmc  natu- 
relle :  ]ncndrc  un  des  autres  sons  pour  fon- 
damental ,  c'est  lui  attribuer  tontes  les 
propriétés  de  \ut  ^  c'est  proprement  traus- 


94       DISSERTATION 

poser  la  gamine  naturelle  plus  haut  ou  plus 
bas  detaut  de  degrés.  Pour  détermiuerce  sou 
fondamental,  je  uie  sers  du  mot  correspon- 
dant ,  c'est-à-dire  du  sol j  du  re  ^  du  la  ,  etc. 
et  je  l'écris  à  la  marge  au  haut  de  l'air  que 
je  veux  noter  ;  alors  ce  sol  ou  ce  ?e  qu'où 
,  23eut  appeler  la  clef,  devient  ut  ^  et  servant 
de  fondement  à  un  nouveau  ton  et  à  une 
nouvelle  gamine  ,  toutes  les  notes  du  clavier 
lui  deviennent  relatives  ,  et  ce  n'est  alors 
qu'en  vertu  du  rapport  qu'elles  ont  avec  ce. 
son  fondamental  ,  qu'elles  peuvent  être  em- 
ployées. 

Cest-là  ,  quoiqu'on  en  puisse  dire  ,  le  vrai 
principe  auquel  il  faut  s'attacher  dans  la  com- 
position ,  dans  le  prélude  et  dans  le  chant;  et 
si  vous  prétendez  conserver  aux  notes  leurs 
noms  naturels,  il  faut  nécessairement  que  von^ 
les  considcric?:  tous  a-la-fois  sous  une  doTible 
relation  ,  savoir  ,  par  rapport  au  C  sol  ut  et 
à  la  gamme  naturelle,  et  par  rapport  au  soa 
fondamental  particulier,  sur  lequel  vous  êtes 
contraint  d'en  régler  le  progrès  et  les  altéra- 
tions. Il  n'y  a  qu'un  ignorant  qui  joue  des  dièses 
et  des  bémols  sans  penser  au  ton  dans  lequel 
il  est  ;  alors  ,  Dieu  sait  quelle  justesse  il  peut 
y  avoir  dans  sou  jeu  ! 


SUR  LA  MUSIQUE  MODERNE.      95 

Pour  former  donc  un  élève  suivant  ma  mé- 
tliode  ,  je  parle  de  l'instrument,  car  pour  le 
chant  la  chose  estsiaise'e,  qu'il  seraitsupcrflu 
de  s'jf  arrêter  ;  il  faut  d'abord  lui  apprendre  k 
connaître  età  toucher  parieur  nom  uaturel, 
c'est-à-dire  sur  la  clef  d'«/  toutes  les  touches  de 
son  instrument.  Ces  premiers  noms  lui  doivent 
servir  de  règle  pour  trouver  ensuite  les  autres 
fondamentales  ,  et  toutes  les  modulations  pos- 
sibles des  tons  majeurs  auxquels  seuls  il  suffit 
de  faire  attention  ,  comme  je  l'expliquerai 
bientôt. 

Jevieasensuiteàlaclef.9<?/,  etaprès  luiavoir 
fait  toucher  le  sol,  je  l'avertis  que  ce  so/ de- 
venantlafoudamcutaleduton,  doit  alorss'ap- 
pelerK/j  et  je  lui  fais  p.irconrir  sur  cct7//toutc 
la  gamme  naturelle  on  haut  et  en  bas,  suivatit 
l'e'tendue  de  son  instrument  :  comme  il  y  aura 
quelque  différence  dans  la  touche  ou  dans  la  dis- 
pos! lion  des  doigts  à  cause  du  demi-ton  trans- 
pose, ;e  la  lui  ferai  remarquer.  Après  l'avoir 
exerce  quelque  temps  sur  ces  deux  tons;  jel'a- 
lucnerni  à  la  clef  re,et  lui  fesant  appeler  ut  le  re 
naturel  ,  je  lui  fais  recommencer  sur  cet  w.'nne 
nouvelle  gamme  ;  et  parcourant  ainsi  toutes 
les  fondamentales  de  quinte  en  quinte,  il  se 
tJouvera  ejilin  dans  le  cas  d'avoir  prélude  ea 
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mode  majeur  sur  les  douze  cordes  du  sys- 
tème chromatique,  et  de  couuaîtrc  parfaite- 
ment le  rapport  et  les  affcctious  difll-reutes  de 
toutes  les  touches  de  sou  iustrumeut,  sur  cha- 
cun de  ces  douze  diUcrcns  tons. 

Alors  je  lui  mets  de  la  musique  aise'e  entre 
les  mains.  La  clef  lui  montre  quelle  louche 
doit  prendre  la  dénomination  d'///  ;  et  comme 
il  a  appris  à  trouver  le  ////  et  le  sol ,  etc.  c'est- 
a-dire  la  tierce  majeure  et  la  quinte,  etc.  sur 
cette  fondamentale,  un  3  et  un  5  sont  bientôt 
pour  lui  des  signes  familiers  ,  et  si  les  mouvc- 
mens  lui  étaient  connus  ,  et  que  l'instrument 
n'eût  pas  ses  dilTîcnités  particulières,  il  serait 
dès-lors  eu  état  d'exécuter,  à  livre  ouvert, 
toute  sorte  de  musique  sur  tons  les  tons  et  sur 
toutes  les  clefs.  Mais  avant  qued'endircdavan- 
tagc  sur  cet  article ,  il  faut  achever d'expliquerla 
partie  qui  regarde  l'expression  des  sons. 

A  l'égard  du  mode  mineur ,  j'ai  déjà  remar- 
qué que  la  nature  ne  nous  l'avait  point  ensei- 
gné directement.  Peut-être  vient-il  d'une  suite 
de  la  progression  dont  j'ai  parié  dans  l'expé- 
rience des  tuyaux  ,  où  l'on  trouve  qu'à  la  qua- 
trième quinte  cet  ut  qui  avait  servi  de  fonde- 
ment à  l'opération  j  fait  une  tierce  mineure 
avec  Ic/^,  qui  est  alors  le  sou  fondamental. 

p4-ut-ëiï« 
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Peut-être  est-ce  aussi  dc-lh  que  naît  cette 
giaiulecoirespondance  entre  le  mode  majeur 
z//ct  le  mode  mineur  de  sa  sixième  note,  et 
i-éciproquemeut  entre  le  mode  mineur /^  et  le 
mode  majeur  de  sa  mc'diante. 

De  plus  ,  la  progression  des  sons  affectes 
au  mode  mineur,  est  précise'ment  la  même  qui 
se  trouve  dans  l'octave  comprise  entre  deux //7 
puisque  ,  suivant  M.  Rameau  ,  il  est  essentiel 
au  mode  mineur  d'avoir  sa  tierce  et  sa  sixte 
mineures  ,  et  qu'd  n'y  a  que  cet  octave  oii 
tous  les  autres  sons  étant  ordonnes  comm.e  ils 
doivent  l'être,  la  tierce  et  la  sixte  se  trouvcut 
mineures  naturellement. 

Prenant  donc /^2  pour  le  nom  de  la  tonique 
des  tons  mineurs,  et  l'exprimant  par  le  clniFre 
6,  je  laisserai  toujours  à  sa  médian  te  i/t  le  pri- 
vilège d'être  ,  non  pas  tonique  ^  ruais  fonda- 
mentale caractéristique  ;  je  me  conformerai  ea 
tclaà  la  nature  qui  ne  nous  faitpointconnaître 
de  londamentalc  proprenjcnlditcdans  lestons 
iunieurs,etjcconscrvcrai  à-la-fois  l'uniformité 
dans  les  noms  des  notes  ,  et  dans  les  clilffrcs 
qui  les  expriment ,  et  l'analogie  qui  se  trouve 
entre  les  modes  uuijeur  et  mineur  ,  pris  sur  les 
deux  cordes  ut  et  /a. 

Waiscet?//,  qui  par  la  transposition  ,  doit 

IMclaiiges.  Tome  VI.  1*1 
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toujours  être  le  nom  de  la  louiqnc  datis  leS 
tons  majeurs  ,  et  celui  de  la  médiante  dans  les 
tonsmineiir-s  ,  peut,  par  conséquent  être  pris 
sur    chacune    des    douze  cordes  du  sj^sténie 
ch loma tique  ;  et  pour  la  designer  ,  il  suiiira 
de  mettre  à  la  marge  le  nom  de  cette  corde 
prise  sur  ie  clavier  dans  l'ordre  naturel.  Oti 
voit  par-là  que  si  le  chant  est  dans  le  ton  d'r/^ 
majeur  ou  de /^mineur,  il  faudra  écrire  7/2-3 
la  mar-^c  ;    si  le  chant  est  dans  le  ton  de  re 
majeur  ,  ou  de  si  mineur,  il  laut  écrire  re  à  la 
luarpic  ;  pour  le  ton  de  mi  majeur  ,  ou  d'?// 
dièse  mineur,  on  écrira  7«/ à  la  marine  ,  et  ainsi 
de  suite  ,  c'est-à-dire  que  la  note  écrite  à  la 
jnarge  ,  ou  la  ciel",   désigne  précisément  la 
touche  du  clavier  qui  doit  s'appeler  ut  ^  eC 
par  conséqueut  être  tonique  dans  le  ton  ma- 
jeur, uicdiante  dans  le  unncnr  ,  el  tondamenî 
taie  dans  tous  iesd.-ux  :  sur  quoi  l'on  remar- 
quera que  j'ai  toujours  appelé  cet  itt  Fonda- 
mental cl  non  pas  tonique,  pjrce  qu'il  ne  l'est 
que  dans   les   tons  majeurs,  mais  qu'il  sert 
également  de  foiideracnt  à   la  relation  et  au 
nom  des  notes  ,  et  même  aux  diircrentes  oc- 
taves dans  l'un  et  l'autre  mode  :  mais  à  le  bien 
prendre  ,   la  connoissance  de  celte  clef  n'est 
d'uïagc  ç[ue  pour   les    iuslruincns  ,  et  ceux 
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qui  chantcut  n'ont  jamais  besoin  d'y  faire 
attcnliou. 

Il  suit  dc-là  que  la  même  clef  sous  le  înéme 
nom  d'ut,  désigne  cependant  deux  tons  difTé- 
rens  ,  savoir,  le  majenr,  dont  elle  est  toni- 
que ,  et  le  mineur,  dont  elle  est  médian  te, 
et  dont ,  par  co-îscquent ,  la  tonique  est  une 
tierce  au-dessous  d'elle.  Il  suit  encore  que  les 
mêmes  noms  des  notes  ,  et  les  notes  aflecte'cs 
de  la  même  manière,  du  moins  en  dcscen- 
ccudant,  servent  également  pour  l'un  et  l'autre 
mode,  de  sorte  que  non-seulemeut  on  n'a 
pas  besoin  de  faire  une  étude  paiticulièrc  des 
modes  mineurs;  mais  que  même  on  serait  à 
la  rigneur  dispensé  de  les  connaître,  les  rcTp- 
ports  exprimes  parles  mêmes  chiffres  nVtant 
point  diiTércns  ,  quand  la  fondamentale  est 
tonique,  que  quand  elle  est  mêdiaiitc  :  ce- 
pc;ulant  pour  l'cvidencc  du  ton  et  pour  la  fa- 
cilité du  prélude,  on  écrira  la  clef  tout  sini- 
jjlcment  quand  clic  sera  tonique  ;  et  quand 
elle  sera  médiantc  ,  on  ajoutera  au  dessous 
d'elle  une  petite  ligne  horizontale.  (  f  oyez 
U  pi.  e\.  7  et  ?..  ) 

Il  iaut  parler  à  présent  des  cliaugcmens  de 
ton  ;  maisconnne  les  altérations  ncciilent<lles 
des  sons  s'y  présentent  souvent  ,   et  qu'elles 
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ont  toujours  lieu  diiîis  le  uiode  mineur,  en 
montant  de  la  duuiinantc  ^)  la  tonique,  je 
dois  auparavant  ea  expliquer  les  signes. 

Le  dièse  s'exprime  p:ir  une  petite  ligne  obli- 
que, qui  croise  la  note  en  montant  de  gauche 
à  droite  ,  sol  dièse,  par  extuiple,  s'exprime 
aiusi,^  Fa  dièse  ainsi,  ^.  Le  bcaiol  s'exprime 
aussi  par  une  scuibiable  ligne  ,  qui  croise  la 
]ig,ne  en  descendant ,  7,  ^  ,ctcessij^nes  ,  plus 
simples  que  ceux  qui-  sont  en  iiscipf»,  servent 
encore  à  montrera  i'œil  le  yenrc  d'alte'ratioa 
qu'ils  causent. 

Pour  le  btcars  ,  il  n'est  devenu  nc'cessaire 
que  parle  mauvaischoixdu  dièse  etdabèmol^ 
parce  qu'e'tant  des  caractères  sep  ires  des  iiotes 
qu'ils  altèrent,  s'il  s'en  trouve  phisienrs  de 
suite,  sous  l'un  ou  l'autre  de  ces  signes  ,  ou  ne 
peut  jamais  distinguer  celles  qui  doivent  cire 
aSecîe'es  de  celles  qui  ne  le  doivent  pns,sanss6 
servir  du  bécarc.  Mais  coiune  par  i?  on  sys- 
tème, le  signe  de  l'altération  ,  outre  la  simpli- 
cité de  sa  figure,  a  encore  l'avantage  il'ctre 
toujours  inhérent  à  la  note  allérée  ,  il  est  clair 
que  toutes  celles  auxquelles  on  ne  le  verra 
point,  devrotit  cire  exécutées  an  ton  nalurcl 
qu'elles  doivent  avoir  sur  la  fondament-  le  , 
oùroncst.  Je  retranche  donc  le  bccare  comme 


SUR  LA  MUSIQUE  MODERNE.     lOi 

inutile  ,  et  je  le  retrauclic  encore  comme  e'qui- 
Toqnc,  puisqu'il  est  commun  de  le  trouver 
employé  en  deux  sens  tout  oppose's  :  car  les 
uns  s'en  servent  pour  ôtrr  l'altération  cause'e 
par  les  «iyncs  t!e  la  clef,  et  les  autres  ,  au  con- 
traire ,  pour  remettre  la  note  au  ton  qu'elle 
doit  avoir  conforme'ment  à  ces  uiêmcs 
signes. 

-A  l'c'gard  des  cliangcmcns  de  ton  ,  soit  pour 
passer  du  majeur  au  mineur,  ou  d'une  toni- 
que à  une  autre  ,  il  pourrait  suffire  de  cban-cr 
la  clef  :  mais  comme  il  est  extrêmement  avan- 
tageux de  ne  point  rendre  la  connaissance  de 
cette  clef  nécessaire  à  ceux  qui  chantent,  cÉ 
que  d'ailleurs  il  faudrait  une  certaine  habi- 
tude pour  trouver  facilement  le  rapport  d'une 
clef  à  l'autre  ;  voici  la  précaution  qu'il  y  faut 
ajouter.  11  n'est  question  que  d'exprimer  la 
première  note  de  ce  changement,  de  manière 
à  représenter  ce  qu'elle  était  dans  le  ton  d'où 
Ton  sort,  et  ce  qu'elle  est  dans  celui  où  l'oa 
entre.  Pour  cela,  j'écris  d'abord  cette  première 
rote  entre  deux  doubles  lignes  perpendiculai- 
res, parie  chiin-e  qui  la  représente  dans  le  ton 
précédent ,  ajoutant  au-dessus  d'elle  la  clef  ou 
.le  nom  de  la  fondamentale  du  ton  où  l'on  va 
entrer  :  j'écris  ensuite  cette  même  note  par  le 
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çJiiffre  qui  i'cxpiinicdanslc  ton  qu'elle  corn- 
Wience-,  de  sorte  qu'eu  égard  à  la  suite  du 
filant  ,  le  premier  cliiflVc  indique  le  ton 
de  la  note  ,  et  le  second  sert  à  eu  trouver  la 
nom, 

Yous  voyez  (pi.  ex.  9.)  non-seulement 
que  du  ton  de.vo/vous  passez  dans  celui  a  ut , 
mais  que  la  note^^z  du  ton  pre'cédent  est  la 
même  que  la  note  ut,  qui  se  trouve  la  pre- 
uiièrc  dans  celui  où  vous  entrez. 

Dans  cet  autre  exemple  ,  (  Ployez  ex-  lO-  ) 
la  première  note  ut  du  premier  cliaugemcnt 
serait  le  mi  bc'mol  du  mode  pre'cédent,  et  la 
première  note  7»/du  second  changement  serait 
1'?// dièse  du  mode  pre'cédent,  comparaison 
très-commode  pour  les  voix  ^  et  même  pour 
les  instrnmens,  lesquels  ont  de  plus  l'avaulage 
du  changement  de  clef.  Ou  y  pcut  remarquer 
aussi  que  dans  les  chaugemcus  de  niode  ,  la 
fondamentale  change  toujours  ,  quoique  la 
tonique  reste  la  même  ,  ce  qui  dépend  des 
yèglcs  que  j'ai  expliquées  ci-devant. 

11  reste  dans  l'étendue  du  clavier  une  difiî- 
culté  dont  il  est  temps  de  parler.  Il  ne  suIRt 
pa§  do  connaître  le  progrès  airectc  à  chaque 
mode,  la  fondamentale  qui  lui  est  propre,  si 
cette  fondamentale  est  louique  ou  uiédiautc  , 
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ni  cnfiti  de  la  savoir  rapporter  à  la  place  qui 
lui  convient ,  dans  retendue  de  la  gamme  na- 
turelle ;  mais  il  faut  encore  savoir  à  quelle  oc- 
tave ,  en  un  mot,  à  quelle  touche  précise  du 
clavier  elle  doit  appartenir. 

Le  graiid  clavier  ordinaire  a  cinq  octaves 
d'étendue  ,et  je  m'y  boruciai  pour  cctteexpli- 
cation  ,  en  reiiUirqnant  seulement  qu'on  est 
toujours  libre  de  leproloni^cr  de  jiart  et  d'au- 
tre tout  aussi  loin  qu'on  voudra,  sans  ren- 
dre la  note  plus  difùi^e  ni  plus  incommode. 

Supposons  donc  que  je  sois  à  la  v.lci  d'i/t, 
c'est-à-dire  au  sou  d'z/^  majeur  ,  ou  dc/a!Uii- 
ueur  ,  qui  constitue  le  clavier  naturel.  Le 
clavier  se  trouve  alors  disposé  de  sorte  que 
<lepuis  le  premier  ?//  d'en  bas  jusqu'au  dernier 
7^t  d'en  haut,  je  trouve  quatre  octaves  com- 
plètes ,  outre  les  deux  portions  qui  restent  en 
liant  et  en  bas  ,  entre  Vi/t  et  le  fa  ,  qui  ter- 
mine le  clavier  de  part  et  d'autre. 

J'appelle  A  ,  la  première  octave  comprise 
entre  Vut  d'en  bas  et  le  .suivant  vers  la  droite, 
c'est-à-dire  ,  tout  ce  qui  est  renfermé  entre 
I  et  7  inclusivement.  J'appelle  B,  l'octave 
qui  coinuience  au  second  ut,  comptant  de 
même  vers  la  droite  ;(^,  la  troisième,  D,  la 
quatrième  ,  etc.  jusf|u'à  E  ,  où  couuucucc  uuq 
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cinquième  octave,  (jn'on  poii-^seroit  plus  haut 
si  l'on  vonloit.  A  l'e-ard  (!p  la  portion  d'eu 
bas  ,  qui  coiainence  au  premier  /h  ,  et  se 
termine  au  premiei-  si,  comme  elle  est  im- 
parfaite ,  ne  cojnmeiieant  point  par  la  fon- 
damentale, nous  l'appellerons  l'octave  X, 
et  cette  lettre  X  servira  dans  toute  sorte  de 
tons  à  désigner  les  uotcs  qui  resteront  au 
bas  du  clavier,  au-dessous  de  la  première 
tonique. 

Snpposons  que  )c  veuille  noter  un  air  à  la 
c^efd'^//,  c'est-à-dire,  au  ton  d'//^  uiajenr ,  ou 
de  /a  mineur  ;  j'écris  7/f  au  haut  de  la  p.iije 
à  la  marge  ,  et  je  la  rends  mcdiautc  ou  to- 
nique, suivant  que  j'y  ajoute  ou  non  la  pe- 
tite ligue  horizon  taie. 

Sachant  ainsi  qmlle  corde  doit  être  la  fon- 
damentale du  ton  ,  il  n'est  plur  question  que 
de  trouver  dans  laquelle  des  cinq  cctaves  roule 
davantage  le  chant  que  j'ai  à  exprimer,  et 
d'en  écrire  la  lettre  au  commencement  de  la 
ligîic  sur  laquelle  je  place  mes  notes.  Lcsdeux 
espaces  au-dessus  et  au-dessous  représenteront 
les  étages  contigus,  et  serviront  pour  les  notes 
qui  peuvent  excéder  en  haut  ou  en  bas  l'oc- 
tave représentée  par  la  lettre  que  j'ai  mise  au 
commcnccincutde  la  ligne.  J'ai  déjà  rcmartiu»? 
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que  si  Je  chant  se  trouvait  assez  bizarre  pour 
passer  cette  étendue  ,  ou  serait  toujours  libre 
d'ajouter  uue  ligne  eu  haut  ou  eu  bas,  ce 
qui  peut  quelquefois  avoir  lieu  pour  les  ius- 
truinens. 

Mais  comme  les  octaves  se  comptent  tou- 
jours d'une  l'ondamentalc  à  l'autre  ,  et  que  ces 
fondamentales  sont  diflerentcs  ,  suivant  les 
diiîercns  tons  où  l'on  est ,  les  octaves  se  pren- 
Jientaussisur  diflcrens  degrés  ,  et  sont  tantôt 
plus  hautes  ou  plus  basses,  suivant  que  leur 
fondamentale  est  éloignée  du  C  sol  ut  na- 
turel. 

Pour  représenter  clairement  celte  mécani- 
que ,  j'ai  joint  ici  (/oivc  la  planche)  une 
table  générale  de  tous  les  sons  du  clavier, 
ordonnés  par  rapport  aux  douze  cordes  du 
systctne  chromatique  ,  prises  successivement 
pour  fondamentales. 

.On  y  voit  d'une  manière  simple  et  sensible 
le  progrès  des  difiérens  sons  ,  par  rapport  au 
ton  où  l'on  est.  On  verra  aussi  par  l'oxplicalioii 
suivante,  comment  elle  facilite  la  pratique 
des  instrumens,  au  p.oint  de  n'en  faire  qu'uu 
jeu  ,  non-seulement  par  rapport  aux  instru- 
mens  à  touches  uiarqnées  ,  comme  le  basson  , 
le  liai:t-boib  ,   la  flûte,  la  basse-de-viole  ,  et 
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Is  clavecin  ,  mais  encore  à  l'égard  du  violon  ^ 
du  violoncelle  ,  et  de  toute  autre  espèce  sans 
exception. 

Cette  table  représente  toute  l'étendue  du 
clavier,  combiné  sur  les  douze  cordes  :  le 
clavier  naturel  ,  ou  Vut  conserve  son  nom 
propre  ,  se  trouve  ici  au  sixième  rang  marqué 
par  uuc  étoile  à  chaque  extrémité  ;  c'est  à  ce 
rang  eue  tous  les  autres  doivent  se  rapporter, 
comme  au  terme  coiuuum  de  comparaison. 
Ou  voit  qu'il  s'étoud  depuis  le  J'ii  d'eu  bas 
jusqu'à  celui  d'eu  haut,  à  la  distance  de  cinq 
octav  s  ,  qui  font  ce  qu'on  appelle  le  yrand 
çlaviev. 

J'ai  déjà  dit  que  l'intervalle  compris  depuis 
le  premier  i  jusqu'au  premier  7  qui  le  suit 
vers  la  droite,  s'appelle  A;  que  l'iiitervalie 
compris  depuis  le  second  i  jusqu'à  l'antre  7, 
s'appelle  l'oelave  B  ;  l'auîrL- ,  l'octave  C  ,  cto. 
jusqu'au  cinquième  i  ,  oià  commeuce  l'oclavo 
JL  ,  que  je  n'ai  porté  ici  que  jusqu'au  fa. 
A  l'égard  des  quatre  notesqui  sou  ta  la  gauche 
du  pui.iicr  7/t ,  j'ai  dit  encore  qu'elles  appar- 
tiennent à  l'ootave  X,  à  laquelle  jo  dorme 
ainsi  uijc  IcUre  hors  de  rang,  pour  exprimer 
que  cette  oclave  n'est  pas  compUti^,  parce 
qu'il  faudrait,   pour  parvenir  jusqu'à  l'/zi^j 
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dcçceiidrc  plus  bas  que  le  clavi(H-  ne  le 
permet. 

Mais  si  Je  suis  dans  un  autre  tou  ,  comme 
par  exemple,  à  laclcf  de /•<;,  alors  ce /-échange 
de  nom  j  et  devient  ut  :  c'est  pourquoi  i'oc* 
tave  A  ,  comprise  depuis  1h  première  tonique 
jusqu'à  sa  septième  note  ,  est  d'un  degré  plus 
tjJevéc  que  l'octave  correspondante  du  toa 
precc'dent,  ce  qu'il  est  aisé  de  voir  par  la  ta- 
h\e  ,  puisque  cet  u?  du  troisième  rang,  c'est* 
a-dire  ,  de  la  clef  de  fe  ,  correspond  ati  ré  de 
la  clef  naturelle  d'ui  j  sur  lequel  il  tombe  pcr- 
pcndiculail-ement  ;  et  par  la  même  raison  , 
I  octave  X  y  a  plus  de  notes  que  la  même  oc- 
tave de  la  ckl'cVui  j  parce  que  les  octaves,  eu 
s'élcvant  davantiigc  ,  s'éloigiienl  de  la  plus 
basse  note  du  clavier. 

Voilà  pourquoi  les  octaves  montent  depuis 
la  clef  d';/ if  jusqu'à  la  clef  de  r;il ,  et  des- 
tendent  depuis  la  même  clef  d'z/^  Jusqu'à  celle 
de/a;  car  ce  fa  qui  est  la  plus  basse  note  du 
cKîvier  ,  devient  alors  ioudamentalo  ,  et 
eomuience  ,  par  conséquent  ,  lu  première 
octave    A. 

l'ont  ce  qui  est  donc  compris  entre  les  deux 
premières  lignes  obliques  vers  lu  g=uciie  ,  esC 
toujours  de  l'octave  A  ,  mais  à  diaérens  degréa 
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suivant  le  ton  où  l'on  est.  La  même  toucîie  ; 
par  exonple  ,  scia  nt  clans  le  ton  uiajinr  de 
mi  ,  re  dans  celui  de  je  ,  mi  dans  celni  d'«/  , 
fa  dans  cclni  de  */,  soi  dans  celui  de  la  ,  la 
dans  celui  de  sol ,  si  dans  cehii  de  /^/.  C'est 
toujours  la  même  touclie  ,  parce  que  c'est  la 
même  colonne  ,  et  c'est  la  même  octave  , 
parce  que  cette  colonne  est  renfermée  en  ire 
les  mêmes  lignes  obliques.  Donnons  un 
exemple  de  la  façon  d'exprimer  le  ton  ,  l'oc- 
tave ,  et  la  touclie  ,  sans  équivoque.  (  /'oyez 
la  planche  ,  exemple  1 1 .  ) 

Cet  exemple  est  à  la  clef  de  re ,  il  faut  donc 
le  rapporter  au  quatrième  rang,  répondantà 
la  même  clef,  l'octave  B  ,  marquée  sur  la  h- 
•rrac,  montre  que  l'inlcrvalle  supérieur  dans 
lequel  commenee  le  cliant ,  répond  à  l'octave 
supérieur  C  :  ainsi  la  note  3  ,  marquée  d'un  a 
dausla  table  .  est  justement  celle  qui  répond 
à  la  première  de  cet  exemple.  Ceci  sufiit  pour 
faire  entendre  que  dans  chaque  partie  ou  doit 
mettre  sur  le  conunencement  de  la  ligne  ,  la 
Icttrecorrcspondauleà  l'octave  ,  dans  laquelle 
le  chant  de  cette   partie  rouie    le    pins  ,    et 
que  les  espaces  qui  sont   an-de.ssus   et   au- 
dessous  ,  seront  pour  les  octaves  supérieure 

et  Inférieure. 

T,rs 
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Les  iigiîes  liorizoutalcs  seiveiit  à  st'')al-ei- 
de  demi-toti  eu  derni-tou ,  les  dilFércntcs 
fonàauîculaJes  ,  dont  les  iioius  sout  écrits  a 
la  dtoite  de  la  ta!)le. 

Les  ligues  perpendiculaires  montrent  qnd 
toutes  les  notes  traversées  de  la  même  Ijc-ue 
ne  sont  toujours  qu'une  méaic  toiiclie  ,  doiit 
le  nom  naturel  ,  si  ells  eu  a  un  ,  se  trouve 
ausixièuicrang,  et  les  autres  noms  dans  les 
antres  rangs  de  la  même  colonne  ^  suivant 
les  diiîércns  tous  où  l'on  est.  Ces  lignes  pér- 
penriicuiaires  sont  de  deux  sortes;  les  ùiiés 
noires  ,  qui  servent  a  inoutrer  (^le  les  chiiïrcà 
qujelles  joignent  représentent  une  touche  na- 
turelle ,  et  les  autres  ponctuées  ,  qui  sont 
l)our  les  touches  blanches  ou  altérées,  de 
façon  qu'en  quelque  ton  que  l'on  soit,  bii 
peut  connoilrc  sur  le  champ,  par  le  moyeu 
de  celte  Uihle,  qu'elles  sont  les  notes  qu'il 
faut  altérer  pour  exécuter  dans  ce  ton-là. 

Les  ciels  que  vous  voyez  au  commcufcc- 
mént  j  servent  à  déterminer  quelle  note  doit 
porter  le  nom  û'7/i  ,  et  à  marquer  le  to" 
comme  je  l'ai  déjà  dit;  il  y  eu  a  cinq  qiii 
peuvent  être  doubles  ;  parce  que  le  bémol 
de  la  supérieure  marqué  /; ,  et  le  dièse  d« 
rinféiieure  marqué  d,    produisent  le  méûiS 

àlélcii,é,es.  loine  VL  t* 
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•effet.  (*)  11  ne  sera  pas  mal  cependant  de  s'en 
tenir  aux  dénominations  qne  j'ai  choisies  ,  et 
qui  abstraction  foite  de  toute  autre  raison  , 
sontdumoins  préférables,  parce  cruelles  sont 

les  plus  usitées. 

Il  est  encore  aisé  ,  par  le  moyen  de  cette 
table,  de  marquer  précisément  l'étend^ae  de 
chaque  partie,  tant  vocale  qu'instrun.entale, 
et  la  place  qu  elle  occupera  dans  ces  différentes 
octaves  suivant  le  ton  où  l'on  sera. 

Je  suis  convaincu  qu'eu  suivant  e^^acte- 
ment  les  principes  que  ]c  viens  d'expliquer, 
il  n'est  point  de  chant  qu'on  ne  so.t  en  état 
de  solQer  en  très-peu  de  temps  ,  et  de  trouver 
de  même  sur  quelque  instrument  que  ce  so,t, 
avec  toute  la  lacilité  possible.  Rappelons  un 
peu  en  détail  ce  que  j'ai  dit  sur  cet  article. 

Axx  lieu  de  commencer  d'abord  î»  tanc 
exécuter  machinalement  des  airs  à  cet  écober  ; 
au  lieu  de  lui  faire  toucher  ,  tantôt  des  d.èses  , 
tantôt  des  bémols  ,  sans  quil  puisse  conce- 
rt Ce  n'est  qu'eu  vertu  du  temi-ér  ammenï 
nue  la  n.ême  touche  peut  servir  ce  clièse  à  l  ur.e 
It  de  bémol  à  l'autre,  puisque  .  •ailleurs,  pei" 
sonnen'ignoieque  la  somme  de  deux  denn-ton. 

mineurs  ne  saurait  f;urû  un  lou. 
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voir  pourquoi  il  le  fait  ;  que  le  premier  soin 
du  maître  soit  de  lui  faire  connaître  à  fond 
tous  les  sons  de  son  instrument,  par  rapport 
aux  diflérens  tons  sur  lesquels  ils  peuvent  être 
pratique's. 

Pour  cela  ,  après  lui  avoir  appris  les  noms 
naturels  de  toutes  les  touches  de  sou  instru- 
ment ,  il  faut  lui  pre'senter  un  autre  point  de 
vue  ,  et  le  rappeler  à  un  principe  général.  11 
connaît  déjà  tous  les  sons  de  l'octave  suivant 
l'échelle  naturelle;  il  est  question  a  présent 
de  lui  en  faire  faire  l'analyse.  Supposous-le 
devant  un  clarecin.  Le  clavier  est  divisé  ea 
soixante  et  une  touches  :  on  lui  explique  que 
ces  touches  prises  successivement,  et  sans 
distinction  de  blanches  ni  de  noires ,  ex- 
priment des  sons  qui  ,  de  gauche  à  droite  , 
vont  en  s'clcvaiit  de  demi-ton  en  demi-ton. 
Prenant  la  touche  vt  pour  fondement  de 
notre  opération  ,  nous  trouverons  toutes  les 
autres  de  l'échelle  naturelle  ,  disposées  à  son 
égard  de  la  manière  suivante. 

La  deuxième  note  re  ,  a  un  ton  d'intervalle 
vers  la  droite,  c'est-à-dire  ,  qu'il  faut  laisser 
une  touche  intermédiaire  entre  Vut  et  le  7e ^ 
pour  la  division  des  deux  demi-tons. 

La  troisième,  mi  ,  à  un  autre  ton  du  j^ 

G   2 
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et  à  deiix  tons  de  l'ut ,  de  sorte  qu'entre  le  r« 
et  le  mi  ,  il  faut  encore  une  touche  intermé^i 
diatre. 

La  quatrième  ,_/!>,  à  un  demi-ton  da  mi  ^ 
et  à  deux  tons  et  demi  de  l'at/  .-  par  ccnsc- 
quent  le/a  est  la  touche  qui  suit  le  mt  im- 
méiiatemeat ,  s«ins  en  laisser  aucune  entr« 
deux. 

La  cinquième  ,  sol ,  à  un  ton  du  /I2  ,  et  à 
trois  tous  et  demi  de  l'a/,  il  faut  lais^r  une 
touche  intermédiaire. 

La  s^sième,  /<i  ,  à  un  ton  du  soi,  et  à 
quatre  tons  et  demi  de  Vut  ;  autre  tonche  in- 
terme'diaire. 

La  septième,  si ,  à  un  ton  du  /a,  et  cinq 
tons  et  demi  de  Vut  ;  autre  touche  inter- 
médiaire. 

La  huitième  ,  ut  d'en  haut ,  à  demi-ton 
du  si  ,  et  à  six  tons  du  premier  ut  ^  dont 
elle  est  l'octale ,  par  conséquent  le  si  est 
contt;;u  à  Vut  qui  le  suit ,  sans  touche  in- 
termédiaire. 

En  continuant  ainsi  tout  le  long  du  da- 
Tier ,  on  n'y  trourera  que  la  réplique  de» 
mêmes  interTalles  ,  et  l'écolier  se  les  rendra 
aisément  familiers  ,  de  même  que  les  chiffres 
qui  les    expriment,    et    qui    marquent  leur 
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distance  de  Vi/t  foiidameutal.  On  lui  fera 
remarquer  qu'il  y  a  une  touche  iuterme'- 
diaire  entre  chaque  degré  de  l'octave,  ex- 
cepté entre  le  mi  et  le  yh-  ,  et  entre  le  si  et 
Vut  à'tn  haut,  où  l'on  trouve  deux  intcr- 
.  vallcs  de  demi-ton  chacun  ,  qui  ont  leur  po- 
sition fixe  dans  réchelle. 

On  observera  aussi  qu'à  la  clt  f  d'///^  tontes 
les  touches  noires  sont  justem*  nt  celles  qu'il 
faut  prendre,  et  que  toutes  les  blanches  sont 
les  intermédiaires  qu'il  faut  laisser.  Ou  ne 
cliorihcra  point  à  lui  faire  trouver  du  mystère 
duns  cette  distribution,  et  l'on  lui  dira  seu- 
lement que  comme  le  clavier  serait  trop 
cteiidli  ,  ou  les  louches  trop  petites  ,  si  elles 
étaient  toutes  uniformes,  et  que  d'ailleurs  la 
clef  â'iii  est  la  plus  usitée  dan»  la  niu>iqne, 
on  a  ,  pour  plus  de  commodité  ,  rejeté  hors 
des  intervalles  les  touches  blanches  ,  qui  n'y 
sont  que  de  peu  d'usage.  On  se  gardera  bieu 
aussi  d'aflccler  un  air  savant  en  lui  pariant 
des  tons  et  des  demi-tons  ,  majeurs  et  mi-~ 
iieurs  ,  des  comma  ,  du  tempérament;  tout 
cela  est  absolument  inutile  à  la  pratique  ,  du 
moins  pour  ce  temps-là;  en  un  met,  pour 
peu  qu'un  maître  ait  d'esprit,  et  qu'il  pos- 
sôdc    sou  art,  il  a  tant  d'occasions  de  briller 
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en  instruisant ,  qu'il  est  inexcusable  quand  sa 
vanitéestàpure  perte  pour  le  disciple. 

(^uaiid  OM  trouvera  que  l'écolier  possède 
assez  bien  sou  clavier  naturel  ,  on  commen- 
cera alors  b  le  lui  faire  transposer  sur  d'autres 
clefà  ,  eu  choisissant  d'abord  celles  où  les 
sons  natur.4s  sout  les  moins  altérés.  Prenons  , 
par  exemple  ,  la  clef  de  sol. 

Ce  mot  sol,  direz-vons  à  l'écolier,  écrit 
ainsi  à  la  marge,  signifie  qu'il  faut  trans- 
porter au  sol  et  à  son  octave  le  nom  et  toutes 
les  propriétés  de  Vut  et  de  la  gamme  natu- 
relle. Ensuite  ,  après  l'avoir  exhorté  à  se  rap- 
peler la  disposition  des  tous  de  cette  gamme  , 
vous  l'inviterez  à  l'appliquer  dans  le  même 
ordre  au  soi  considère  comme  fondamental  , 
c'est-à-dire,  comme  un  iit  :  d'abord  il  sera, 
question  de  trouver  le  re  ;  si  l'écolier  est  biea 
conduit ,  il  le  trouvera  de  lui-même ,  et  tou- 
chera le  /a  naturel  qui  est  précisément  par 
rapport  au  sol  dans  la  même  situation  que 
le  re  par  rapport  à  Vut  ;  pour  trouver  le  //// , 
il  touchera  le  si;  pour  trouver  \e  fa  ,  il  tou- 
chera Vut  y  et  vous  IhI  ferez  remarquer  qu'ef- 
fectivement ces  deux  dernières  louches  don- 
nent un  demi-ton  d'in-tcrvallc  intcrmédiaii-e  , 
de  même  que  le  mi  et  Ic/a  dans  l'échelle  ua- 
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turelle.  En  poursuivant  de  même  ,  il  touchera 
le  re  pour  le  sol ,  et  le  mi  pour  le  /a.  Jus- 
qu'ici il  n'aura  trouvé  que  des  touches  na- 
turelles pour  exprimer  dans  l'octave  sol  l'e'- 
chelle  de  l'octave  7Xt  ;  de  sorte  que  si  vous 
poursuivez,  et  que  vous  demandiez  le  s£ 
sans  rien  ajouter ,  il  est  presque  inimauT 
quable  qu'il  touchera  le  Ja  naturel  :  alors 
vous  l'arréterez-là ,  et  vous  lui  demanderez 
s'il  ne  se  souvient  pas  qu'entre  le  la  et  le  si 
naturel  ,  il  a  trouvé  un  intervalle  d'un  toa 
et  une  touche  intermédiaire  :  vous  lui  mon- 
trerez en  même  temps  cet  intervalle  à  la  clef 
d'ui  y  et  revenant  à  celle  de  sol,  vous  lui 
placerez  le  doigt  sur  le  7ni  naturel  que  vous 
nommerez  la  en  demandant  où  est  le  si; 
alors  il  se  corrigera  sûrement  et  touchera  le 
yh  dièse;  peut-être  touchera-t-il  le  sol  :  mais 
au  lieu  de  vous  impatienter,  il  faut  saisir 
cette  occasion  de  lui  expliquer  si  biqn  la  règle 
des  tons  et  demi-tons  ,  par  rapport  à  l'oc- 
tave 7Jt ,  et  sans  distinction  de  touclies  noires 
et  blanches  ,  qu'il  ne  soit  plus  dans  le  cas 
de  pouvoir  s'y  tromper. 

Alors  il  faut  lui  faire  parcourir  le  clavier  de 
haut  en  bas  ,  et  de  bas  en  haut  ,  en  lui  fesant 
nommer  les  touches  conforaiJment  à  ce  nou-. 
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veau  ton  ,  vous  lui  ferez  aussi  observer  que  la 
touche  lpjai:rhc  qu'on  y  cir.pioie,  y  devient 
jiéccssaiie  pour  constituer  le  demi-ton,  qui 
doit  être  entre  le  si  et  l'?//d'en-ha«t ,  et  qui 
serait  sans  cela  entre  le.  /.'7et  le  si,  ce  qui  est 
contre  l'ordre  de  la  gau;  ine.  Vous  aurez  soin  , 
sur-tout, de  Inifaire  concevoir  qu'à  cette  clef- 
là  le  sol  naturel  est  réeilcjucnt  lui  iif ,  le  la. 
lin  r€ ,  le  ,ïz  un  ////etc.  ',  do  sorte  que  ces  noms, 
et  la  position  de  leurs  touches  relatives,  lui 
(ievieuuent  aussi  farailicres  qu'à  la  clef  d'z/#, 
et  que  tant  qu'il  esta  laclej'dc  sol ,  il  u'cii- 
visage  le  clavier  que  parcelle  seconde  expoi- 
sitioii. 

(^Viand  onic  trouvera  suilisamincutexercé, 
ou  le  uieilva  à  la  clef  de  je,  avec  les  mêuies 
prccaulioiit»  ,  et  on  l'aïuencra  aiséuient  à  y 
trouver  de  hii-nicœe  le  ////  et  le  si  sur  deux 
touolics  bianclus  :  cette  troisième  clef  aclie-» 
veia  de  re'claircir  sur  la  situation  de  tous  les 
tons  de  reclirile,  relativement  à  qnelquefon-i 
dauieiitale  que  ce  soit  ,  et  vraisfuibiahicmcut 
il  n'aura  plus  besoin  d'exjîlicatiou  pour  trou, 
ver  l'ordre  des  tons  sur  toutes  les  autres  l'ou-a 
^auicuialcs. 

Il  ne  sera  donc  pins  quo'^tion  que  de  l'habi-. 
^udc,  et  il  dépendra  beaucoup. du  iua:trc  do 
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contribuer  a  la  former ^  s'il  s'applique  à  faci- 
liter à  l'ccolicr  la  pratique  de  tous  les  inter- 
valles, par  des  remarques  sur  la  position  des 
doigts,  qui  lui  en  rendent  bientôt  la  mécanique 
familière. 

Apres  cela  ,  de  courtes  explications  sur  le 
mode  mineur,  sur  les  altérations  qui  lui  sont 
propres,  et  sur  celles  qui  naissent  de  la  mo- 
dulation dans  le  cours  d'une  même  pièce;  un 
écolier  bien  conduit  par  cette  méthode,  doit 
sa  voir  a  fond  son  clavier  sur  tous  les  tons  dans 
moins  de  trois  mois  :  donnons-lui  en  six  ,  au 
bout  desquels  nous  partirons  de-là  pour  la 
mettre  à  l'exécution  -,  et  je  soutiens  que  s'il  a 
d'ailleurs  quelque  connaissance  des  mouve- 
mens ,  il  jouera  dès-lors  à  livre  ouvert  les  airs 
notés  par  mes  caractères  ,  ceux  du  moins  qui 
nedemanderontpasune  grande  habitudedans 
le  doigter.  Qu'il  mette  sis  au  très  mois  à  se  per- 
fectionner la  main  et  l'oreille,  soit  pour  l'har- 
monie, soit  pour  la  mesure;  et  voilà  dans 
l'espace  d'un  an  un  musicien  du  premier  or- 
dre, pratiquant  également  toutes  les  clefs, 
connaissant  les  modes  et  tous  les  tous  ,  toute» 
les  cordes  qui  leursont  propres  ,  toute  la  suite 
de  la  modulation  ,  et  transposant  toute  pièco 
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de  musique  dans  toutes  sortes  de  tons  a7ec  la 
plus  parfaite  facilité. 

C'est  ce  qui  me  paraît  de'conler  e'videmment 
de  la  pratique  démon  système  ,  et  que  je  suis 
prêt  à  confirmer,  non-  seulement  par  des 
preuves  de  raisonnement ,  mais  par  l'expe'- 
riencc  ,  aux  yeux  de  quiconque  en  voudra 
VoirTeffet. 

Au  veste  ,  ce  que  j'ai  dit  du  clavecin  s'appli- 
que de  même  à  tout  autre  instrument,  avec 
quelques  légères  différences  par  rapport  aux 
instrumens  à  manche,  qui  naissent  des  diffé- 
rentes altérations  pvopresà  chaque  ton  :  com- 
me je  n'écris  ici  que  pour  les  maîtres  à  qui 
cela  est  connu,  je  n'en  dirai  que  ce  qui  est 
absolument  nécessaire  pour  mettre  dans  son 
jour  une  objection  qu'on  pourrait  m'oppo- 
ser  ,  et  pour  en  donner  la  solution. 

C'est  un  fait  d'expérience  que  les  différcns 
tons  de  la  musique  ont  tous  certain  caractère 
qui  leur  est  propre  et  qui  les  distingue  chacun 
en  particulier.  VA  mi  la  majeur  ,  par  exem- 
ple ,  est  brillant;  l'i^z///^ est  majestueux;  le 
si  bémol  majeur  est  tragiqvie  ;  Ic^a  mineur 
est  triste  ;  \nt  mineur  est  tendre;  et  tous  les 
autres  tons  ont  de  même  ,  par  préférence  ,  je 
ne  sais  quelle  aptitude  à  exciter  tel  ou  tel  scu- 
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tiruent ,  dont  les  habiles  maîtras  savent  bien 
se  pre'valoir.  Or ,  puisque  la  modulation  est  la 
même  dans  tous  les  tons  majeurs,  pourquoi 
un  toumajeurexciterait-il  une  passion  plutôt 
qu'un  autre  ton  majeur  ?  Pourquoi  le  même 
passage  du  re  au  fa  produit-il  des  effets  difie- 
rens  ,  quand  il  est  pris  sur  diffc'rentcs  fonda- 
mentales ,  puisque  le  rapport  demeure  le  mè- 
vaia  ?  Pourquoi  cet  air  joué  en  ^  mi  la  ne 
rend-il  plus  cette  expression  qu'il  avait  en  G 
resol?l{  n'est  pas  possible  d'attribuer  cette 
dlfTercuce  au  changement  de  fondamentale; 
puisque  ,  comme  je  l'ai  dit,  chacune  de  ces 
fondamentales,  prise  se'parément,  n'a  rien  eu 
elle  qui  puisse  exciter  d'autre  sentiment  que 
celui  du  son  liant  ou  bas  qu'elle  fait  entendre  : 
ce  n'e;;t  point  proprement  par  les  sons  que 
nous  Sommes  tcuches  :  c'est  par  les  rapports 
qu'ils  ont  cntr'cus,  et  c'est  uniquement  par 
''le  choix  de  ces  rapports  charmans  ,  qu'une 
belle  composition  peut  émouvoir  le  cœur  eu 
flattant  l'oreille.  Or,  ■■i  le  rapport  d'un  m'a. 
un  sol f  ou  d'un  je  à  un  la  est  le  même  dans 
tous  les  tons ,  pourquoi  produit-il  différeus 
cflets  ? 

Pcut-ctrc  trouverai  t-ou  des  musiciens  em- 
barrasses d'eu  expliquer  la  raison  ;  et. elle  se- 
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rait,  en  eHct ,  Dès-inexplicable  ,  si  l'on  admet- 
tait Ii  la  ligueur  cette  identité  de  rapport  dans 
les  sons  exprimes  pc,r  les  mêmes  noms  ,  et  re- 
présentes par  les  intervalles  sur  tons  les  tous. 

]\Iais  CCS  rapports  ont  cnlie  enx  de  le'gcres 
différences  ,  snivant  les  cordes  sur  lesquelles 
ils  sont  pris,  et  ce  sont  ces  différences  ,  si  pe- 
tites en  ajîparcnce  ,  qui  causent  dans  la  musi-^ 
que  cette  variété  d'expressions  sensible  à  tonte 
oreille  délicate  ,  et  sensible  à  tel  point  j  qu'il 
est  peu  de  musiciens  ,  qui  en  ccout.int  ua 
concert ,  ne  connaissent  en  quel  ion  l'on  exé- 
cute nctuellement. 

Comparons,  par  exemple  ,  le  C sol  vt  mi- 
neur ,  et  \qD la  7e.  Voilà  densmodes  mineurs 
desquels  tous  les  sons  sont  exprimés  par  les 
mêmes  intervalles  et  par  les  mêmes  noms  , 
chacun  relativement  à  sa  tonique  :  cependant 
l'affection  n'est  point  la  même,  et  il  est  in- 
contestable que  le  C  sol  i/t  vbt  plus  touchant 
que  le  7J  la  re.  Pour  en  trouver  la  raison  ,  il 
fcut  entrer  dans  vine  recherche  assez  longue 
<iont  voici  îi-pcu-près  le  résultat.  L'intervalle 
qui  se  trouve  entre  la  tonique  ;v  et  sa  seconde 
note  ,  est  uti  peu  plus  petit  que  celui  qui  se 
trouve  entre  la  tonique  du  C  sol  j/t  et  sa  se- 
conde uote ,  au  contraire  ,  le  demi-ton  qui  se 
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trouve  entre  la  seconde  noie  et  la  œediante 
du  D  la  j-e ,  est  un  peu  plus  grand  que  celui 
qui  est  en  trc  la  seconde  note  et  la  uit'diante  du 
C  sol  ut  ;  de  sorte  que  la  tierce  mineure  res- 
tant à-peu-prcs  égaie  de  part  et  d'autre,  elle 
cstpartagc'e  dans  le  6'.To/7//eii deux  intervalles 
un  peu  plus  ine'gaux  que  dans  le  D  la  re,  ce 
qui  rend  l'intervalle  du  demi-ton  plus  petit  de 
la  nitme  quanti  le  dont  celui  du  ton  est  plus 
grand. 

Ou  trouve  aussi  ,parraccovd  ordinaire  du 
clavecin,  le  demi-ton  compris  entre  le  sol 
naturel  et  le  /a  Le'mol  ,  un  peu  plus  petit  que 
celui  qui  est  entre  le  la  et  le  j/ bémol.  Or  plus 
lesdcux  sons  qui  forment  un  demi-ton  se  rap- 
prochent, et  plus  fe  passage  est  tendre  et  tou- 
chant ;  c'est  rexpericnce  qui  nous  l'apprend 
et  c'est,  je  crois,  la  véritable  raison  pour 
laquelle  fe  mode  mineur  du  C  sol  ut  nous 
attendrit  plus  que  celui  du  D  la  re.  Que  si , 
ccjK'ndant,  la  diminution  vient  jusqu'à  cau- 
ser de  l'altération  à  l'harmonie  ,  et  jeter  de  lai 
dureté  dans  le  chant,  alors  le  sentiment  se 
chan-e  en  tristesse  ,  et  c'est  rcffct  que  nous 
cpronvons  dans  VF  ut  fa  mineur. 

En  continuant  nos  recherches  dans  cegoût^ 
là,  peut-être  parviendrious-uous  ci-pcu-prcsà 
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trouver  par  ces  différences  le'gères  qui  subsis- 
tent dans  les  rapports  des  sons  et  des  inter- 
valles, les  raisons  des  diffe'rens  sentimensex- 
cite's  par  les  divers  tons  de  la  musique.  Mais  si 
l'on  voulait  aussi  trouver  la  cause  de  ces  dif- 
férences, il  faudrait  entrer  pour  cela  dans  un 
détail  dont  mon  sujet  me  dispense  ,  et  qu'où 
trouvera  suffisamment  expliqué  dans  les  ou- 
vrages de  M.  Hameau.  Je  me  contenterai  de 
dire  ici  en  général  que  ,  comme  il  a  fallu  pour 
éviter  de  multiplier  les  sons  ,  faire  servir  les 
mêmes  h  plusieurs  usages ,  on  n'a  pu  y  réussir 
qu'en  les  altérant  un  peu,  ce  qui  fait  qu'eu 
cgard  à  leurs  différens  rapports  ,  ils  perdent 
quelque  chose  de  la  justesse  qu'ils  devraient 
avoir.  Le  zni  ,  par  exemple  ,  considéré  comme 
tierce  majeure  d'ut,  n'est  point ,  à  la  rigueur , 
le  même  ini  qui  doit  faire  la  quinte  du  /a  ;  la 
diftérence  est  petite,  à  la  vérité,  mais  eniiu 
elle  existe  ,  et  pour  la  faire  évanouir  il  a  fallu 
tempérer  un  peu  cette  quinte  :  par  ce  moyeu 
on  n'a  employé  que  le  même  son  pour  ces 
deux  usages  ;  mais  de-la  vient  aussi  que  le  ton 
du  re  au  mi  n'est  pas  de  la  même  espèce  que 
celui  de  Yut  au  rc ,  et  ainsi  des  autres. 

On  pourrait  donc  me  reprocher  que  j'anéan- 
tis ces  diUéreuccs  par  mes  nouveaux  signes ,  et 
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que,  par-là  même,  je  détruis  cette  varie'té 
d'expression  si  avantageuse  dans  la  musique. 
J'ai  bien  des  choses  à  répondre  à  tout  cela. 

En  premier  lieu  ;  le  tempérament  est  un 
vrai  défaut;  c'est  une  altération  que  l'art  a 
causée  à  l'harmonie,  faute  d'avoir  pu  mieux 
faire.  Les  harmoniques  d'une  corde  ne  nous 
donnent  point  de  quinte  tempérée,  et  la  mé- 
canique du  tempérament  introduit  dans  la 
modulation  des  tons  si  durs  ,  par  exemple  ,  le 
re  et  le  .90/ dièses, qu'ils  ne  sont  pas  suppor- 
tables à  l'oreille.  Ce  ne  serait  donc  pas  une 
faute  que  d'éviter  ce  défaut ,  et  sur-tout  dans 
les  caractères  de  la  musique,  qui,  ne  partici- 
pant pas  au  vice  de  l'instriiiuent,  devraient, 
du  moins  par  leur  signiBcation  ,  conserver 
toute  la  pureté  de  l'harmonie. 

Déplus, les  altérations  causées  par  les  diDTé- 
rens  tons,  ne  sont  point  pratiqviées  parles 
voix;  l'on  n'entonne  point,  par  exemple, 
l'intervalle  40  ,  autrement  que  l'on  entonne- 
rait celui-ci  5^>,  quoiquecetintervallc  ne  soit 
pas  tout-à-fait  le  même,  et  l'on  module  en 
chantant  avec  la  même  justesse  dans  tous  les 
tons  malgré  les  altérations  particulières  que 
l'imperfection  des  instrumens  introduit  dans 
««8  diHéicns  tous ,  et  à  laquelle  la  voix  ne  s» 
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conforme  jamais,  à  moins    qu'elle  n'y  soit 
coiitraiiUc  par  l'unisson  des  instrumeus. 

Lanaturenous  apprend  àmoduler  sur  tous 
les  tons  ,precisemeiit  dans  toutcla  justessedes 
intervalles  ;  les  voix  conduites  par  elle  le  pra- 
tiquent exactement.  Faut-il  nous  éloigner  de 
ce  qu'elle  prescrit  pour  nous  assujetir  à  une 
pratique  défectueuse  ,  et  faut-il  sacrilier,  noa 
pas  à  l'avantage,  mais  au  vice  des  iustrumens  , 
l'expression  naturelle  du  plus  pariait  de  tous? 
C'est  ici  qu'on  doit  se  rappeler  tout  ce  que  j'ai 
dit  ci-devant  sur  la  génération  des  sous  ,  et 
c'est  par-là  qu'on  se  convaincraque  l'usage  de 
mes  signes  n'est  qu'une  expression  très-fidelle 
et  très-exacte  des  opérations  de  la  nature. 

Eu  second  lien  ,  dans  les  plus  considérables 
instruuiejis,  comme  l'orgue,  le  clavecin  , et  la 
viole  ,  les  touches  étant  IJxces  ,  les  altérations 
différentes  de  chaque  ton  dépendent  unique- 
ineut  de  l'accord ,  et  elles  sont  également  pra- 
tiquées par  ceux  qui  en  Jouent,  quoiqu'ils  n'y 
pensent  point.  Il  encstdemèmedcs  Uùtcs  ,des 
liaut-îjois  ,  bassons,  et  autres  iustrumens  à 
trous,  les  dispositions  des  doigts  sont  Usées 
pour  chaque  sou,  et  le  seront  de  même  par 
mes  caractères,  sans  que  les  écoliers  pratiquent 
moinsletempérameutpour  u'cupascouuaîti» 
l'expression. 
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D'ailleurs ,  on  ne  saurait  me  faire  Ih-dcssus 
aucuiiediliiculte'quin'attaqueeu  iiicuie  tenîjjs 
la  musique  ordinaire,  dans  laquelle bieuloin 
que  les  petites  difl'érenecs  des  intervalles  do 
inéuie  espèce  soient  iudiquc'es  par  quelque 
marque  ,  les  différences  spécifiques  ne  le  sont 
incine  pas  ,  puisque  les  tierces  ou  les  sixtes  , 
majeures  et  mineures  ,  sont  exprimées  par  les 
méincs  intervalles  et  les  mêmes  positions  ;  au- 
lieu  que  dans  mon  systcmt;  les  différeus  chif- 
fres employés  dans  les  intervalles  de  même 
dénomination  ,  font  du  moins  connaître  s'ils 
sojit  m-jeurs  ou  mineurs. 

Enfin  ,  pour  trancher  tout  d'un  coup  toute 
cette  dilfieulté ,  c'est  au  maître  et  à  l'oreille  à 
conduire  l'écolier  dans  la  pratique  des  diffé- 
reus tons  et  des  altérations  qui  leur  sont  pro- 
pres :  la  musique  ordinaire  ne  donne  point  de 
règles  pour  cette  pratique  que  je  ne  puisse 
appliquer  à  la  mien  ne  avec  encore  plus  d'avan- 
tage ,  et  les  doigtsde  i'éoolier  seront  bien  plus 
lieureusement  conduits  eu  lui  fesant  prati- 
quer sur  sou  violon  les  intervalles,  avec  les 
altérations  qui  leur  sont  propres  dans  chaque 
ton  ,  en  avançant  ou  reculant  un  peu  le  doi^t, 
que  par  cette  foule  de  dièses  et  de  hcniols  qui  , 
lésant  de  pins  petits  intervalles  tntre  eus  ,  c^ 
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ne  contribuant  pointa  foruier  l'oreille  ,  trou- 
blent l'ccoHcr  par  des  différences  qui  lui  sont 
long-temps  insensibles. 

Si  la  perfection  d'un  système  de  musique 
consistait  à  y  pouvoir  exprimer  une  plus 
grande  quantité  de  sons  ,  il  serait  aise  en  adop- 
tant celui  de  M.  Sauveur  ^  de  diviser  toute 
l'e'tendue  d'une  seule  octave  en  3oio  décamé- 
rides  ou  intervalles  éf;aux,-dont  les  sons  se- 
raient représentés  par  des  notes  différemment 
figurées  ;  mais  de  quoi  serviraient  tous  ces  ca- 
ractères ,  puisque  la  diversité  des  sous  qu'ils 
exprimeraient  ne  serait  uon  plus  à  la  portée 
de  nos  oreilles,  qu'à  celle  des  organes  de  no- 
tre voix?  Il  n'cstdonc  pas  moins  inutilcqu'oa 
apprenne  à  distinguer  Vut  double  dièse ,  du  re 
naturel  ,  dès  que  nous  sommes  contraints  de 
le  pratiquer  sur  ce  même  re ,  et  qu'on  ne  se 
trouvera  jamais  dans  lecas  d'exprimercn  note 
la  différence  qui  doit  s'y  trouver,  parce  que 
ces  deux  sons  ne  peuvent  être  relatifs  à  la  même 
modulation. 

Tenons  pour  une  maxime  certaine  que  tous 
les  sons  d'un  mode  doivent  toujours  être  cou- 
sidérés  par  le  rapport  qu'ils  ont  avec  la  fon- 
damentale de  ce  mode-là  ,  qu'ainsi  les  inter- 
valles correspoudans  devraient  être  paifaitc- 
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ment  égaux  dans  tous  les  tons  de  même  espèce; 
aussi  les  considère-t-on  comme  tels  dans  la 
eomposition ,  et  s'ils  ne  le  sont  pas  àla  rigueur 
dans  la  pratique  ,  les  facteurs  épuisent  du 
moins  toute  leur  habileté  dans  l'accord ,  pour 
en  rendre  la  diflférence  insensible. 

Mais  ee  n'est  pas  ici  le  lieu  de  m'étendre 
davan  tage  sur  (Qt  article:  si  de  l'aveu  de  la  plus 
savante  académie  de  l'Europe  mon  système  a 
des  avantages  knarqués  par-dessus  la  méthode 
ordinaire  pour  la  musique  vocale ,  il  me  semr- 
tle  que  ces  avantages  sont  bien  plus  considé- 
rables dans  la  partie  instrumentale  :  du  moins 
j'exposerai  les  raisons  que  j'ai  de  le  croi  re  ainsi  ; 
c'est  à  l'expérience  à  confirmer  leur  solidité. 
Les  musicim.s  ne  manqueront  pas  de  se  ré- 
crier, et  de  dire  qu'ils  exécutent  avec  la  plus 
grande  facilité  ,  par  la  méthode  ordinaire  ,  et 
qu'ils  font  de  leurs  instrumens  tout  ce  qu'on 
en  peut  faire  par  quelque  méthode  que  ce  soit. 
D'accord  ;  je  les  admiic  en  ce  point,  et  il  ne 
me  semble  pas  en  effet  qu'on  puisse  pousser 
l'exécutiouàun  plus  haut  degré  de  perfection 
que  celui  oiï  elle  est  aujourd'hui  :  mais  enfia 
quand  ou  leur  fera  voir  qu'avec  moins  do 
temps  et  de  peine  on  peut  parvenir  plus  sûre- 
ment à  cette  méuic  perfcctiou  ,  peut-être  se- 
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vont-ils  contraints  de  convenir  qne  les  prodi- 
ges qu'ils  opèrent ,  ne  sont  pas  tellement  iu- 
se'parnbiesdesbarres.desnoireSjCtdescioclics, 
qu'on  n'jqmissp arriver  par  d'autres  clieinius. 
Proprement,  j'entreprends  de 'leur  prouver 
qu'ils  ont  encore  plus  de  mérite  qu'ils  ne  pen- 
saient,  puisqu'ils  suppléent  par  l;i  force  de 
leurs  talens  aux  défauts  do  la  méthode  dont 
ils  se  servent. 

Si  l'on  a  bien  compris  la  partie  de  mon 
système  ,  que  je  viens  d'expliquer,  on  sentira 
qu'elle  doine  une  méthode  générale  pour 
exprimer  sans  eseeptiou  tous  les  sons  usités 
dans  la  musique  ,  non  pas  ,  à  la  vérité ,  d'une 
manière  absolue,  mais  relativement  à  uu  sou 
fondamental  déteruiiiié  ;  ce  qui  produit  un 
avantage  considérable  en  vous  rendant  tou- 
jours piéscnt  le  ton  de  la  pièce  et  la  suite  de  la 
modulation.  Il  mo  reste  maintenant  à  dou- 
ucr  une  au'.re  méthode  encore  plus  facile  , 
pour  pouvoir  noter  tons  ces  mêmes  sons  de 
la  même  manière  ,  sur  un  rang  horizon- 
tal ,  sans  avoir  jamais  besoin  de  lignes  ni 
d'intervalles  pour  exprimer  les  dilléreute» 
octaves. 

Pour  y  suppléer  donc,  je  me  sers  du  plus 
«impies  detouslessi£;nes,c'eit-H-dircdupoiut; 
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et  voici  comment  je  le  mets  en  usage.  Si  je 
sors  de  l'octave  par  laquelle  j'ai  commencé  , 
pour  faire  une  note  dans  l'étendue  de  l'octave 
supérieure  j  et  qui  commence  à  l'wiCd'ea-baut , 
alors  je  mets  un  point  au-dessus  de  cette  note 
par  laquelle  je  sors  de  mon  octave;  et  ce  point 
une  fois  placé,  c'est  un  avis  que  non-seulc- 
nieut  la  noie  sur  laquelle  il  est,  mais  encore 
toutes  celles  qui  la  suivront,  sans  aucuii 
si-'-ne  qui  le  détruise,  devront  être  prises  dans 
retendue  de  cette  octave  supérieure  où  je  suis 
entré.  Par  exemple , 

Ut     c  I  3  5   1   3  .'? 

Le  point  que  vous  voyez  sur  le  second  Ut 
tnarque  qne  vous  eutrcz-là  dans  l'octave  au-* 
dessus  de  celle  où  vous  avez  coiiuncncc  ,  et 
que  par  conséquent  le  3  et  le  5  qui  suivent  sent 
aussi  de  cette  mcmeoctavc  supérieure  ,  et  nô 
sont  polntles  mêmes  que  vous  avic^lciitoancs 
auparavant. 

Au  contraire;  si  je  veu»  sortir  de  l'octave 
où  je  me  trouve  pour  passer  u  celle  qui  est  au- 
dessons,  alors  je  mets  le  point  sous  la  uotcpav 
laquelle  j'y  entre. 

Ut     d  fj  3   1   :i  3  » 
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Ainsi  ce  premier  5  étant  le  même  que  le 
dernier  de  l'exemple  pre'cédent,  parle  point 
que  vous  voyez  ici  sous  le  second  5  ,  vous  êtes 
averti  que  vous  sortczdc  l'octave  où  vous  étiez 
monté  ,  pour  rentrer  dans  celle  par  où  vous 
aviez  commencé  précédemment. 

En  un  mot ,  quand  le  point  est  sur  la  note 
vous  passez  dans  l'octave  supérieure,  s'il  est 
au-dessous  vous  passez  dans  l'inférieure  ;  et 
quand  vous  changeriez  d'octave  à  chaque  note, 
ou  que  vous  voudriez  monterou  descendre  de 
deux  ou  trois  octaves  tout  duu  coup  ou  suc- 
cessivement, la  règle  est  toujours  générale  ,  et 
vous  n'avez  qu'à  mettre  autant  de  points  au- 
dessous  ou  au-dessus  que  vous  avez  d'octaves 
à  descendre  ou  à  monter. 

Ce  n'est  pas  à  dire  qu'à  chaque  point  vous 
montiez  ou  vous  descendiez  d'une  octave  : 
mais  à  cliaque  point  vous  eutrca  dans  une  oc- 
tave différente  ,  dans  un  autre  étage,  soit  en 
montant ,  soit  eu  descendant ,  par  rapport  au 
son  fondamental  ut,  lequel  ainsi  se  trouve 
bien  de  la  même  octave  en  descendant  diato- 
niquement ,  mais  non  pas  en  montant  :  le 
point,  dans  cette  façon  de  noter,  équivaut 
aux  ligues  et  aux  intervalles  de  la  prcccdcute  ; 
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tout  ce  qui  est  dans  la  même  position  appar- 
tient au  même  point,  et  vous  n'avez  besoin 
d'un  autre  point  que  lorsque  vous  passez  dans 
une  autre  position,  c'est-à-dire  dans  une  au- 
tre octave.  Sur  quoi  il  faut  remarquer  que  je 
ne  me  sers  de  ce  mot  d'octave  qu'abusivement 
et  pour  ne  pas  multiplier  inutilement  les  ter- 
mes ,  parce  que  proprement  l'e'tendue  que  je 
désigne  par  ce  mot  n'est  remplie  que  d'ua 
étage  de  sept  notes  ,  Vui  d'en-liaut  n'y  étant 
pas  compris. 

Voici  \ine  suite  de  notes  qu'il  sera  aisé  do 
solfier  par  les  règles  que  je  viens  d'établir. 

Sol  d   171 2315456761    76543242176534 
d  55i. 


Et  voici  (  f^'.  pi.  ex.  12  ).  le  même  exemple 
noté  suivant  la  première  mct'liode. 

Dans  une  longue  suite  de  chant  ,  quoique 
les  points  vous  conduisent  toujours  très-juste, 
ils  ne  vous  lontpourtant  connaître  l'octave  où 
rous  vous  trouvez  ,  que  relativement  à  ce  qui 
a  précédé  ;  c'est  j^ourquoi  ,  afin  dtsavoir  pré- 
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Ci^craent  l'endroit  du  clavier  où  vous  f' tes,  il 
faudrait  aller  eu  remontant  jusqu'à  la  lettre 
qui  est  au  couuuenccmeutdc  Tair  ,  opération 
exacte  ,  à  la  vérité  , mais  d'ailleurs  un  peu  trop 
longue.  Pour  m'en  dispenser,  )C mets  au  cora- 
nicnecment  de  chaque  ligne  la  lettre  de  l'oc- 
tave où  se  trouve,  non  pas  la  première  note 
de  cette  ligne  ,  mais  la  dernière  de  la  li^ne  pré- 
cédente, et  cela  aùn  que  la  règle  des  points 
n'ait  pas  d'exception. 

Exemple. 

Fa   à    i7i2345675io253i432i76!i,3j464 
e    42706451* 

I,V  que  j'ai  mis  au  conurienocn"\eîît  de  la 
seconde  ligne  marque  que  \e  _f(Z  qui  finit  iat 
première  est  de  la  cinquième  octave  ,  de  la- 
duelle  je  sors  pour  rentrer  dans  la  quatrième 
^par  le  point  que  vous  voyez  au-dessouS  dû  H 
de  cette  seconde  ligne. 

Rien  n'est  plus  aisé  qnc  de  trouver  cette" 
lettre  correspondante  à  la  dernière  note  d'une» 
ligue  ,  et  en  voiei  la  mcthode. 

'  Comptes; 
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Comptez  tous  les  points  qui  sont  au-dessus 
des  notes  de  cette  ligne  ,  comptez  aussi  cens 
qui  sont  au-dessous  ,  s'ils  sont  e'gaux  en  nom- 
bre avec  les  premiej-s  ,  c'est  une  preuve  que  la 
dernière  note  de  la  ligne  est  dans  la  même 
octave  que  la  première  ,  et  c'est  le  cas  du  pre- 
ruicrcxemple  de  la  pénultième  page  ,  où  après 
avoir  trouve'  trois  points  dessus  et  autant  des- 
sous, vous  concluez  qu'ils  sede'truiseîitles  uns 
les  antres,  et  que  par  conséquent  la  dernière 
liotc/a  de  la  ligne  est  de  la  même  octave  d  que 
la  première  note  i/t  de  la  même  ligne  ,  ce  qui 
est  toujours  vrai  de  quelque  manière  que  les 
points  soient  ranges  ,  pourvu  qu'il  y  en  ait 
autant  dessus  que  dessous. 

S'ils  ne  sont  pas  égaux  en  nombre,  prenei: 
leur  difiêrcncc  :  comptez  depuis  la  lettre  qui 
est  au  commencement  de  la  ligne  et  reculez 
d'autant  de  lettres  vers  Va  ,  si  l'excès  est  au- 
dessous  ;  ou  s'il  estau-dessus  ,  avancez  au  con- 
traire d'autant  dclettrcsdans  l'alpiiabet ,  que 
cette  dillcrcnce  contient  d'unités  ,  et  vous  au- 
rez exactement  la  lettre  correspoudautc  à  la 
dernière  note. 


Mélanges.  Tome  VI.  M 
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Exemple. 

JJt  c  63é7i2i76ibi23432i36:673i 

6    27  1*67561  4321;  62176334^5;  671 

d  27^6. 

Dans  la  première  ligne  de  cet  exemple  ,  qui 
commence  \  l'e'tage  c  ,  vous  avez  deux  points 
au-dessous  et  quatre  au-dessus  ;  par  consé- 
quent deux  d'excès,  pour  lesquels  il  faut  ajou- 
ter à  la  lettre  c  autant  de  lettres  ,  suivant  l'or- 
dre de  l'alpbabct,  et  vous  aurez  la  lettre  e 
correspondante  à  la  dernière  note  de  la  même 
ligne. 

Dans  la  seconde  ligne  vous  avez  au  con- 
traire un  point  d'oxccs  au-dessous  ,  c'est-à-dire 
qu'il  faut  depuis  la  lettre  c,  qui  est  au  com- 
mencement de  la  ligne,  reculer  d'une  lettre 
-vers  r«,  et  vous  aurez  d  poar  la  lettre  cor- 
respondante à  la  dernière  note  de  la  seconde 

lig  e. 

Il  faut  de  mémeobservcr  de  mettre  la  lettre 
de  l'octave  après  cbaque  première  et  dernière 
notes  des  reprises  et  des  rondeaux,  alla  qu'en 
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partant  de-là  on  sache  toujours  sûrement  si 
Von  doit  monter  ou  descendre,  pour  repren- 
dre ou  pour  recounnencer.  Tout  cela  s'éclair- 
cira  m.eux  par  l'exemple  suivant  danslecjuel 
cette  marque  ^  est  un  signe  de  reprise. 

Mi   G  3457123432143:117625  b  î   5  c  5  5 

b  764^6275i25ix  c- 

La  lettre  ^  que  vous  voyez  après  la  dernière 
note  de  la  première  partie  ,  vous  apprend  qu'il 
faut  monter  d'une  sixte  pour  revenir  au  mi  du 
conuiiencement  ,  puisqu'il  est  de  l'ocOvc  su- 
périeure 6-  ,  et  la  lettre  c  que  vous  voyez  égale- 
ment après  la  première  et  la  dernière  note  de 
la  secoiide  partie  ,  vous  apprend  qu'elles  sont 
toutes  deux  delà  même  octave,  et  qu'il  faut 
par  conséquent  monter  d'une  quinte,  pour 
revenir  de  la  finale  h  la  reprise. 

Ces  observations  sont  fort  simples  et  fort 
aisée»  à  retenir.  Il  Faut  avouer  cependant  que 
la  mélliode  des  points  a  quelques  avantages  de 
luoiiis  que  celle  de  la  position  d'étage  en  e'tage 
que  j'ai  enseignée  lapremicre,  et  qui  n'a  jamais 

H   2 
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be.^oin  de   toutes  ces  diffJrcncos    de  lettres: 
l'une  et  l'autre  ont  pour  ant  leur  couimodlte', 
et  comme  elles  s'apprennent  par  les  mêmes 
roules  et  qu'on  peut  les  savoir  toutes  deux  ea- 
senibie,  avec  la  même  facilite' qu'où  a  pourea 
apprendre  uneséparc'mcnt ,  on  leô  pratiquera 
chacune  dans  les   occasions  où  elle  paraîtra 
plus  convenable.  Far  exemple  ,  rien  ne  sera  si 
couunode  qne  Kt  méllioJe  des  pojnts   pour 
ajontor  l'air  à  des  paroles  déia  écrites,  pour 
noter  de<  petits  airs,  des  morceaux dclachés  , 
et  ceux  qu'on  veut  envoyer  en  province ,  et  eu 
général  pour  la  musique  vocale.  D'un  nutre 
côléla  méthode  de  position  servira  pour  les 
partitions  et  les  grandes  pièces  de  musique, 
pour  la  musique  instrumentale,  et  sur-tout 
pour  commencer  les  écoliers,  parce  que  la 
mécanique  en  est  encore  plus  «enslble  que 
de    l'autre    manière  ,    et  qu'en    partant    de 
celle  -  ci    déjà   connue  ,  lautre  se   conçoit 
du  premier  instant.    Les   comiiositcurs   s'en 
serviront  aussi   par  préféreuco  a  cause  de  la 
distinction  oculaire  des    différentes  octaves, 
lis    sentiront  en  la  pratiquant   toute  l'éten- 
due de  ses  avantages  ,  que  i'ose  dire  tels  pour 
l'évidence  de  riiarmonie  ,  que,  quand  ma  mé- 
thode n'aurait  nul  cours  dans  la  pratique,  il 
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n'est  point  de  compositeur  qui  ne  dût  l'em- 
ployerpour  son  usage  particuiicretpour  l'ius- 
truction  de  sei»  élèves. 

Voilà  ce  que  j'avais  à  dire  snr  la  première 
partie  démon  systémequireg/iderexpression 
des  sons;  passons  à  la  seconde  qui  traite  de 
leurs  durées. 

L'article  dont  je  viens  de  parler  n'est  pas  , 
à  bt-aucoup  près  aussi  difficile  que  celui-ci, 
dn-moinsdans  la  pratique  qui  n'arimet  qu'un 
certain  nombre  de  sons,  dont  les  rapports 
sont  iixés,  et  à-peu-près  k-s  même  dans  tons 
les  tons,  au-lieu  que  les  différences  qu'on 
peut  introduire  dans  leurs  durées  ,  peuvent 
varier  presque  à  l'infini. 

Il  ya  bcanconpd'aijparcnce  quel 'établisse- 
ment de  la  quanti  te  dans  la  musique  a  d'abord 
été  relatifk celle  du  langage,  c'est-a-dire  qu'on 
fcsait  passer  plus  vîte  les  sons  par  lesquels  on 
exprimait  les  syllables  brèves  ,  ctdurerunpcu 
plus  long-temps  ceux  qu'où  adaptaitaux  lon- 
gues. On  poussa  bientôt  les  choses  plus  loin  , 
et  l'on  établit  à  l'imitation  de  la  poésie  uno 
certaine  régularité  d  msla  durée  des  sous  ,  par 
laijuelle  on  les  assujétissait  à  des  retours  uni- 
lormcs  qu'on  s'avisa  de  mesurer  par  des  mou- 
Tcuicns  égaux  de  la  muiu  ou  du  pied  ;  et  d'où  , 
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îl cause  décela,  ils  prirent  le  uom  de  mesures." 
L'analogie  est  visible  à  cet  e'gard^entrc  la  mu- 
sique et  la  poésie.  Les  vers  sont  relatifs  aux 
mesures  ,  les  pieds  aux  temps,  et  les  syllabes 
aux  notes.  Ce  n'est  pas  assurément  donner 
dans  des  absurdités  ,  que  de  trouver  des  rap- 
ports aussi  naturels,  pourvu  qu'on  n'aille  pas, 
connue  le  P.  Sonhaitti  ,  appliquer  à  l'une  les 
signes  de  l'autre,  et  a  canse  de  ce  qu'elles  ont 
de  semblable  ,  confondre  ce  qu'elles  ont  de 
différent. 

Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  d'examiner  eu  pliy- 
sicitu  d'ori  naît  cette  égalité  merveilleuse  que 
nous  é"prcuvons  dans  nos  mouvcmens  ,  quatid 
nous  battons  la  mesure  ;  pas  un  temps  qui 
passe  l'autre  ;  pas  la  moindre  diflerence  dans 
leur  durée  successive,  sans  que  nous  ayons 
d'autre  règle  que  notre  oreille  pour  la  déter- 
miner :  il  y  a  lieu  de  conjcctuicr  qu'un  effet 
aussi  singulier  part  du  niciue  princi  pe  qui  nous 
fait  entonner  naturellement  toutes  les  con- 
souuaoces.  Quoi  qu'il  en  soit ,  il  est  clair  que 
nous  avons  un  sentiment  sûr  pour  juger  du 
rapport  des  uiouvcmcns,  tout  conunede  celui 
des  sons  ,  et  des  organes  toujours  prêts  à  ex- 
primer les  uns  et  les  autres  ,  selon  les  mêmes 
rapports  ,  et  il  me  suffit,  pour  ce  que  j'ai  à 
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dire  ,  de  remarquer  le  fait  sans  en  recbcrclicr 
la  cause. 

Les  musiciens  font  de  grandes  distinctions 
dans  ces  mouvemens,  non -seulement  quant 
aux  divers  dcgre's  de  vitesse  qu'ils  peuvent 
avoir  ,  mais  aussi  quant  au  genre  même  de  la 
mesure;  et  tout  cela  n'est  qu'une  suite  du 
mauvais  principe  par  Iequc4  ils  ont  fixé  les 
diflérentes  durées  des  sons:carpour  trouver 
le  rapport  des  uns  aux  autres,  il  a  fallu  éta- 
blir un  terme  de  comparai!»on;  et  il  leur  a 
plu  de  choisir  pour  ce  ternie  une  certaine 
quantité  de  durée  qu'ils  ont  déterminée  par 
une  figure  ronde.  Ils  ont  ensuite  imaginé  des 
notes  de  plusieurs  autres  figures,  dont  la  va- 
leur est  fixée,  par  rapporta  cette  ronde  ,  en 
proportion  sous-double.  Celte  division  serait 
assez  supportable,  quoi  qu'il  s'en  faille  de 
beaucoup  qu'elle  n'ait  l'universalité  néces- 
saire ,  si  le  terme  de  comparaison  ,  c'est-à- 
dire  ,  si  la  durée  de  la  ronde  était  quelque 
chose  d'un  peu  moins  vague:  mais  la  ronde  va 
tantôt  plus  vite,  tantôt  plus  lentement ,  sui- 
vant le  mouvement  de  la  mesure  oià  on  l'em- 
ploie ,  et  l'oîi  ne  doit  pas  se  Uatter  de  donner 
queli|uc  chose  de  plus  précis  ,  en  disant 
qu'iuic  rondo  est  toujours  l'expression  delà 
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durée  d'une  mesure  à  quatre,  pu.squ'ontre 
que  la  durée  même  de  cette  mesure  n'a  riea 
dedétcrmmé,  on  voit  comuiunémenten  Itahc 
des  mesures  à  quatre  et  à  deux  contenir  deux 
et  quelquefois  quatre  rondes. 

C'est  pourtant  ce  qu'on  suppose  dans  les 
chiffres  des  mesures  doubles  ;  le  clnffre  infé- 
rieur marque  le  iionibre  de  notes  d'une  cer- 
taine valeur  contenues  dans  une  mesureà  qua- 
tre temps  ,  et  le  chiffre  supérieur  marque  com- 
bien il  faut  de  ces  mêmes  notes  pour  remphr 
tine  mesure  de  l'air  que  l'on  va  noter  :  mais 
pourquoi  ce  rapport  de  tant  de  diilerentes 
mesures  îi  celle  de  quatre  temps  qui  leur  est 
si  peu  semblable  ,  ou  pourquoi  ce  rapport  de 
tant  de  différentes  notes  à  une  ronde  dont  la 
durée  est  si  peu  déterminée  ? 

On  dirait  que  les  inventeurs  de  la  musique 
ont  pris  à  tâche  de  faiix  tout  le  contraire  de  ce 
qu'il  fallait  :  d'un  côté,  ils  ont  négligé  la 
distinction  du  son  fondamental  ,  indiqué  par 
la  nature,  et  si  nécessaire  pour  servir  détenue 
coiumun  au  rapport  de  tous  les  autres;  et  de 
l'autre,  ils  ont  voulu  établir  une  durée  abso- 
lue et  fondamentale  ,  sans  pouvoir  eu  déter- 
miner la  valeur. 

Faut-Il  s'étonner  si  l'erreur  du  principe  a 
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tant  causé  de  défauts  dans  les  conséquences  • 
défauts  essentiels  à  la  pratique;  et  tous  pro- 
pres à  retarder  long  -  temps  les  progrès  des 
écoliers. 

Des  musiciens  reconnaissent  an  moins  qua- 
torze mesures  différeutes,  dont  voici  les  iigncs. 
2,3, C, 

^       ~      i-       £       2.        i_îj^4iî9        lî 
2>     4>     4>    +)     4J      4?     ij>     jjj     g,     g,     -g, 

Or  si  ces  signes  sont  institues  pour  deter- 
mnier  autant  de  mouvemciis  (liflVrens  en 
espèce,  il  y  en  a  beaucoup  trop,  et  s'ils  le 
sont  ,  outre  cela  ,  pour  exprimer  les  dJl'érens 
degrés  de  vitesse  de  ces  mouvcmcns  ,  il  n'y  en 
a  pas  assez.  D'ailleurs  ,  pourquoi  se  tour- 
uieuter  si  fort  pour  établir  des  signes  qui  no 
servent  à  rien  ,  puisque  ,  indépcndauunenfc 
du  genre  de  la  mesure,  on  est  ])resque  tou- 
jours contraint  d'ajouter  un  mot  au  com- 
mencement de  l'air  qui  détermine  l'espèce  efc 
le  degré  du  mouvement. 

Cepeiulant,  on  ne  saurait  contester  que  la 
diversité  de  ces  mesures  ne  brouille  les  com- 
meurans,  pendant  un  temps  infini  ,  et  que 
tout  cela  ne  naisse  de  la  fantaisie  qu'on  a  de 
les  vouloir  rapporter  It  lu   mesure  à  quatre 
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temps  ,  ou  d'en  vouloir  rapporter  les  notes  à 
la  valeur  de  la  ronde. 

Donner  aux  mouvcmens  et  a\xx  notes  des 
rapports  entièrement  étrangers  à  !a  mesure  où 
on  les  emploie  ,  c'est  proprcmentleurd"onneir 
des  valeurs  absolues,  en  eonservant  l'embarras 
des  relations;  aussi  voit-on  suivre  de  là  des 
équivoques  tnriblcs  ,  qui  sont  autant  de 
piëges  à  la  précision  de  la  musique  ,  et  au 
goût  du  musicien.  En  eiïet  ,  n'cst-il  pas 
évident  qu'en  déterminant  la  durcedes  rondes  , 
blancbes,  noires,  croches  ,  etc.,  non  par  la 
qualité  de  la  mesure  oix  elles  se  rencontrent , 
mais  par  ctllede  la  note  même  ,  voml;  trouvez 
à  tout  moment  la  relation  en  opposition  avec 
le  sens  propre.  De  là  vient  ,  par  exemple^ 
qu'une  blanche  dans  une  certaine  mesure  , 
passera  beaucoup  plus  vite  qu'une  noire  dans 
une  autre,  laquelle  noue  ne  vaut  cependant 
que  la  moitié  de  cette  blanche  ;  et  de  là  vient 
encoreque  les  musiciens  de  province,  trompés 
par  ces  faux  rapports  ,  donnent  souvent  aux 
airs  des  mouvcme  is  ton  t  diflcieus  de  ce  qu'ils 
doivent  êire  ,  eu  s'attachant  scrupulcnsement 
à  celte  fausse  relation  ,  tandis  qu'd  faudra 
quelquefois  passer  une  mesure  à  trois  temps 
simples  plus  vite  qu'une  autre  à  trois  huit  , 
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ce  qlii  dépend  du  caprice  des  compositeurs  , 
et  dont  les  ope'ta  piésentent  des  exemples  à 
chaque  instaat. 

Il  y  aurait  sur  ce  point  bien  d'antres  re- 
marqnesà  faire  ,  auxquelles  je  ne  m'arrêterai 
pas.  Quand  on  a  imagine',  par  exemple  ,  la 
division  sous-doublc  des  notes  ,  telle  qu'elle 
est  e'tablie  ,  apparemment  qu'on  n'a  pas 
pre'vu  tous  les  cas,  ou  bien  l'on  n'a  pu  les 
embrasser  tous  dans  une  règle  gëne'rale  ;  ainsi, 

quandilestquestiondefairela  division  d'une 
note  on.  d'un  temps  en  trois  parties  e'-'ales 
dans  une  mesure  à  deux  ,  à  trois ,  ou  à  quatre 
il  faut  ne'cessairemcnt  que  le  musicien  le  de- 
vine, ou  bien  qu'on  l'en  avertisse  par  ua 
signe  étranger  qui  fait  exception  à  la  rè^^le. 
C'est  en  exami  nant  les  progi  es  delà  musique 
qv.c  uous  pourrons  trouver  le  remède  à  ces 
défauts.  Il  y  a  deux  cents  ans  que  cet  art  était 
encore  extrêmement  grossier.  Les  rondes  et 
les  blanches  étaient  presque  les  seules  notes 
qui  y  fussent  employées  ,  et  l'on  ne  regardait 
une  croche  qu'..vcc  frayeur.  Une  musique 
aussi  simple  n'am-nait  pas  de  grandes  dilfi. 
cultes  dans  la  pratique  ,  et  cela  fesalt  qnoa 
ne  prenait  pas  ..o-.  plus  gra.id  soin  pour  k.i 
donner  de  la  précision  dans  les  sig„cs  ;   oa 
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nfMirroit  la  scpavatiou  des  mesures  ,  et  l'on 
se  coiitentait  de  les  exprimer  par  la  figure  des 
notes.  A  mesure  que  l'art  se  pcrfectiouna  et 
que  les  difficultés  augmentèrsut  ,  on  s'ap- 
pcrcut  de  l'embarras  qu'il  y  avait  ,  dans  une 
gra:idc  diversité  de  notes,  de  faire  la  distinc- 
tion dos  mesures  ;  et  l'on  counncnca  à  les 
séparer  par  des  lignes  perpendiculaires  :  on 
se  mit  ensuite  à  lier  les  croches  pour  faciliter 
les  temps  ,  et  l'on  s'en  trouva  si  bien  ,  que  , 
depuis  lors  ,  les  caraclères  de  la  musique 
sont  toujours  restés  à-peu  près  dans  le  même 


état. 


II. 

Une  partie  des  inconvéniens  subsiste  pour- 
tant encore  ;  la  distinction  des  temps  n'tst 
pas  toujours  trop  bien  observée  dans  la  mu- 
sique instrumentale  ,  et  n'a  point  lieu  du 
tout  dans  la  vocale  :  il  arrive  de  là  qu'au 
milieu  d'une  grande  mesure,  l'écolier  ne  sait 
où  il' en  est  ,  sur-tout  lorsqu'il  trouve  une 
quantité  de  croches  c^  de  doubles  -croches 
détachées  ,  dont  il  faut" qu'il  fasse  lui-même 
la  distribution. 

Une  réflexion  toute  simple  sur  l'usage  des 
lignes  perpendiculaires  pour  hi  séparation  des 
Toiesures  ,  nous  fournira  un  moyen  assuré 
d'uneautlr  ces  Lucouvcuieus.  Toutes  les  notes 

qui 
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qui  sont  rcafcnnées  entre  deux  de  ces  li-nes 
dont  je  viens  de  parler  ,  font  Jr.stcu.ent  U 
vr.lcnicl'une mesure  :  qu'ellessoient  en  grande 
on  petite  quantité,  cela  n'intéresse  eu  rien. 
]a  durée  de  eette- mesur.-  ,  qui  e.st  toujours 
la  uicmc  ;  seiilcmeut  se  divise  -  t-elle  eu 
parties  égaies  ou  inégales  ,  selon  la  valeur 
et  le  nombre  des  notes  qu'elle  rc-ifcrmc  : 
mais  enfin  ,  sans  connaître  préciscnient  le 
nombre  de  ces  notes  ni  la  voleur  de  chacune 
d'elles  ,  on  sait  certainement  qu'elles  forment 
toiUcs  cnscnibic  une  durJc  éijale  à  celle  de  la 
mesure  oij  elles  se  trouvent. 

Séparons  les  temps  par  des  virj^ulcs ,  comme 
nous  séparons  les  me.su rci  par  dos  Ijn-.ics  et 
raisonnons  sur  chacun  de  ces  temps    de  la 

n.êmemanièrcquenousraisonnonssurcliaquo 
mesure  :  nous  aurons  un  principe  univeriel 
pour  la  diuée  et  la  quantité  des  notes  ,  qui 
nous  dispensera  d'inventer  de  nouveaux  si- 
gnes pour  la  déterminer  ,  et  qui  nous  mettra 
à  portée  de  diminuer  de  beaucoup  le  nombre 
f'cs  dillércntes  mesures  usitées  dans  la  mu- 
sique ,  sans  rien  ôicr  à  la  variété  des  mou- 
vcmcns. 

Quand  une  note  seule  est  renfermé;^,  entre 
les  d.ux  lignes  d'une  mesure,  c'est  un  si^ua 
Mélanges.  Tome  YI.  i 
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nue  cette  note  remplit  tons  les  temps  de  cette 
Lsurc  ,  et  doit  durer  autant  quelle  :  dans 
ee  cas  ,1a  séparation  des  temps  serait  inut.le, 
on  u'a  qu  ^  soutenir  le  même  son  pendant 
toute  la  mesure.  Quand  la  mesure  est  div.see 
eu  autant  de  notes  égales  qu'elle  contient  de 
temps  ,  on  pourrait  encore  se  dispenser  de 
les  séparer;  chaque  note  marque  un  temps, 

et  chaque  temps  e.t  rempli  par   une  uote  , 
,naisclanslecasquclauK.su..so,tch^^^^^^^^ 
de  uotes  d'inégales  valeurs  ,  alors  dfau   né- 
cessairement pratiquer  la  separauon  de.temp* 
par  des   virgules  ,  et  nous    la   pratiquerons  , 
Lue  dans  le  cas  précédent,  pour  conserver 
dans  uos  signes  la  plus  parfaite  un.form.te. 
Chaque  temps  compris  entre  deux  virgules, 
eu  ent'e  «ne  virgule  et  une  ligue  perpenchcu. 
laive,  renferme  une  note  ou  plusieurs   S  duc 
conticntquunenote,onconçoitquellerc.u. 
plttoutceten,ps-ra,ricuuestsisimple:s. 
Lveurermepl.sieurs,lachosenestp.plas 
d  fficile:  divisez  ce  temps  en  autant  de  par- 
les é-los  qu'il  comprend  de  uotes  -,  apph- 
'uez:hacu.u.decespartu.àchacuuedece, 

Totes   ,   et  passez-les  de  sorte  que    tons  le. 
temps  soient  é-ai^x. 
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Exemple  du  premier  cas. 

"^^  ^  iUr,.,3.i7,;,3|  6,7,;  1;,,, 3  r 

d  1,2,3  I  7,1,2  j  6,  7,^1  6c. 
Exemple  du  second. 

^||ci7,i2|32,3i|5  4,  56j 

7  6,  7  5  I  I  4,  5  5  J  1  c. 

Exemple   de  tous  les  deux. 

Fa     3   II  d  3,4,5  I65,43,2''i  |  a,5,i  {  r, 

d6,2|2,7,3|  3,r,4  J4,3  2,34! 

da  I  3,4,5   165,43,21  j  2,5,12  I 
d7i,6,23|  i2,7,34|23,i,45  |     " 

/--^ 
d  34,2,56  1  45,3,6  1  65,3,2  I  1,576, 

I  a 
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di2il7i7,<^7i»-22Ji2i, 

cl7i2,343  1  232,123,454  \  343, 

y. 

d234,565  1  4^4,32,34  1  3,556::, 

d  l'pi  217,6671,2    I   2321,7  -I  2, 

d3  l  3432,1  1  23,4  1  4^43.-^34, 
d  5^"^  65  4,  3345,  6671^ 
d   I    2,  3,   2  1  I    d. 

Ou  voit  dans  les  exemples  prcccdcns  qne  je 
conserve  les  cadences  et  les  liaisons  comme 
dans  la  musique  ordinaire  ,  et  que  pour  dis- 
tinguer le  chiffre  qui  marque  la  mesure  d'avco 
ceux  des  notes,  l'ai  soin  de  le  faire  plus  giaud, 
et  de  l'en  séparer  par  une  double  ligne  per- 
pendiciilairc. 

.Avant  que  d'entrer  dans  un  pins  grand 
détail  sur  cette  méthode  ,  remarquons  d'abord. 
combien  elle  simplifie  la  pratique  de  la  me- 
sure en  anéantissant  t^ut  d'un  coup  toutes 
ics  mçsures  doubles;  caa-  couync  lu  divisiou 
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'des  notes  est  prise  uniquement  dans  la  valeur 
des  temps  et  de  la  mesure  où  elles  se  trouvent, 
il  est  évident  que  ces  notes  n'ont  plus  besoin 
d  ctre  comparées  ù  aucune  valeur  extérieure 
ÏJour  fixer  la  leur  ;  ainsi  la  mesure  étant  uni- 
quement déterminée  par  le  nombre  de  ses 
temps,  on  la  peut  très-bien  réduire  à  deux 
espèces;  savoir ,  mesure  à  deux  et  mesure  à 
trois.  A  l'égard  de  la  mesure  à  quatre,  tout 
le  monde  convient  qu'elle  n'est  que  l'assem- 
blable (le  deux  mesures  à  deux  temps  :  elle  est 
traitée  comme  telle  dans  la^composition  ,  et 
l'on  peut  compter  que  ceux  qui  pré-enciraient 
lui  trouver  quelque   propriété   particulière 

s  en  rapporteraient  bien  plus  r,  leurs  yeux  qu'à 
leurs  oreilles. 

(^ue  le  nombre  des  tamps  d-uue  mesure 
naturelle  ,  sensible  ,  et  agréable  à  l'oreille  , 
soit  borné  à  trois,  c'est  un  fait  d'expérience 
<l"e  toutes  les  spéculations  du  monde  ne  dé- 
truisent pas  ,  on  aurait  beau  cbcrtl.cr  de 
subtiles  analogies  entre  les  temps  de  la  mesure 
et  les  barmoniques  d'un  sou  ,'on  trouverait 
aussitôt  une  sixième  consonnance  dans  l'bar- 
inonie,  qu'un  mouvement  à  cinq  teinnsdans  la 
mesure  ,ct  quelle  qu'eu  puisse  être  la  raison  , 
il  est  incontestable  guc  le  plaisir ^dc  l'oreille, 

'e  6 


,50       DISSERTATION 

et  même  sa  sensibilité  à  la  mesure ,  ne  s'étend 

pas  plus  loin. 

Tenons-nous  eu  donc  a  ces  deux  genres  de 
.nesures  ,à  deux  et  à  trois  temps  :  chacun  des 
temps  de  l'une  et  de  l'autre  peut  de  même 
être  partagés  en  deux  ou  trois  parties  égales  , 
et  quelquefois  en  quatre,  six  ,  huit ,  etc.  par 
dessubd.visions  de  celle-ci ,  ma.s  ]amn.s  par 
d'autres  nombres  ,  qui  ne  seraient  pas  multi- 
ples de  deux  ou  trois. 

Or  ,  qu'une  mesure  soit  a  deux  ou  a  tro.s 
temps  ,  et  que  la  division  de  chacun  de  ses 
temps  soit  en  deux  ou  en  trois  parties  égales  , 
ma  méthode  est  toujours  générale  ,  et  expr.mo 
tout  avec  la  même  facilite.  On  l'a  dé,à  pa 
voir  par  le  dernier  exemple,  précèdent  ,  et 
l'on  le  verra  encore  par  celui-ci  ,  dans  lequel 
chaque  temps  d'une  mesure  à  deux  ,  partage 
eu  trois  parties  égales ,  exprime  le  mouvemeut 
de  six  huit  dans  la  uuisiquc  ordinaire. 

^'  S   lld,36i  1176,6^61731, 712I 
di76,27^^,^*76U',36;ii76,6,6i 
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d  731,147  1  2,317  j  176,36    I  6. 

Les  notes  ,clont  deux  égales  rempliiont  un 
temps  js'appellerout  des  demis  ;  celles  dont  il 
en  faudra  trois  ,  des  tiers  ;  celles  dout  il  ea 
faudra  quatre,  des  quarts  ,  etc. 

Mais  lorsqu'au  temps  se  trouve  partagé, 
de  sorte  que  toutes  les  notes  u'y  sont  pas 
d'égale  valeur  :  pour  représenter  ,  par  exem- 
ple, daus  uu  seul  temps  une  noire  et  deux 
croches  ,  je  considère  ce  temps  comme  divisa 
en  deux  parties  égales ,  dout  la  noire  fait  la 
première  ,  et  les  deux  croches  ensemble  ,  la 
seconde  j  je  les  lie  donc  par  une  ligne  droite  , 
que  je  place  au-dessus  ou  au-dessous  d'elles  , 
et  cette  ligne  marque  que  tout  ce  qu'elle 
embrasse  ne  représente  qu'une  seule  note  , 
laquelle  doit  être  subdivisée  ensuite  en  deux 
parties  égales  ,  ou  en  trois  ,  ou  en  quatre, 
suivant  le  nombre  des  chiffres  qu'elle  couvre. 

ï    X    E    M    P    L    E. 

^"^    ^    Il   d,r76,  I  67,1217^61  73,17-21 


d. 3 23 a,  17 67  I  212  1,76^7  I  32  1,  7  j  6. 
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La  virgule  qui  se  trouve  avant  la  première 
note  dans  !os  deux  exemples  prccedens,  dé- 
signe la  (in  du  premier  temps,  et  marque  que 
le  cli.iiU  cDuimcuce  par  le  second. 

(^uaiid  il  se  trouve  dans  un  méme-tcmps 
des  sub  livisions  d'inégalités ,  oa  peut  alors  se 
servir  d'une  seconde  liaison  ;  par  exemple  , 
pour  exj'rnutrun  tempscomposcd'une  noire, 
d'une  croche  ,  et  de  deux  doublcs-croclies  . 
on  s'y  prendrait  ainsi. 

'5'0''  2  1 1  d  I  3 ,  5  I  Ti  j  7  2 ,  5  7  I  7  1  6  I  , 
c4  6-6l5675,i23il4  6,  1454] 

d   ib,'^:ï^i\  =4,7=^1  i434,>>''  1  ^  ''• 

Vous  voyez-là  que  le  second  temps  delà 
première  mesure  contient  deux  parties  égale», 
cquivalenles  ù  deux  noires;  savoir,  le  f<  pour 
l'une,  et  pour  l'autre  la  somme  des  1rois 
riol^s  r  2  I  ,  qui  sont  sous  la  grande  liaison  ; 
ces  trois  notes  sont  subdivisées  en  deux  par- 
ties égales,  équivalentes  à  deux  crocUca,  dont 
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l'une  est  le  premier  i  ,  et  l'autre  les  deux 
ïiotcs  2  et  I  jointes  par  la  seconde  liaison  , 
lesquelles  sont  ainsi  chacune  le  quart  de  la 
valeur  comprise  sous  la  grande  liaison  et  le 
Luitièinc  du  temps  entier. 

En  ge'néral ,  pour  exprimer  régulièrement 
la  valeur  des  notes  ,  il  faut  s'attaclier  à  la 
division  de  chaque  temps  par  parties  égales  , 
ce  qu'on  peut  toujours  faire  parla  méthode 
que  je  viensd'enseigner  ,en  y  ajoutant  l'usage 
du  point  dont  je  parlerai  tout-a-l'heure  ,  sans 
qu  il  soit  possible  d'être  arrête  par  aucune 
exception.  Il  ne  sera  même  jamais  nécessaire  , 
quelque  bizarre  que  puisse  être  une  musique , 
de  mettre  plus  de  deux  liaisons  sur  aucune 
de  ces  notes  ,  ni  d'en  accompagner  aucune 
de  plus  de  deux  points  ,  à  moins  qu'on  ne 
voulût  imaginer  dans  de  grandes  inégalités  de 
valeurs  des  quintuples  et  des  sextuples  cro- 
ches ,  dont  la  rapidité  comparée  n'est  nulle- 
ment à  la  portée  des  voix  ni  des  instrumens  , 
etdontà  peine  trouverait-on  d'exemples  dans 
la  plus  grande  débauche  de  cerveau  de  nos 
compositeurs. 

A  l'égard  des  tenues  et  des  syncopes  ,  je 
]iuis  comme  dans  la  musique  ordinaire  les 
exprimer  avec  des  notes  liées  ensemble,  par 

I  5 
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une  ligne  courbe  quL-  nous  appelcrons  liaison 
de  tenue  ou  chapeau  ,  pour  la  distinguer  de 
la  liaison  de  valeur  dont  je  viens  de  parler 
et  qui  se  marque  par  une  ligne  droite.  Je 
puis  aussi  employer  le  point  au  même  usage 
enluidoiinantunsensplus  universel ,  et  bien 
pins  co;nmode  que  dans  la  musique  ordinaire. 
Car  au-Ueu  de  lui  fair»  valoir  toujours  la 
moitié'  de  la  note  qui  le  précède,  ce  qui  ne 
fait  qu'un  cas  particulier  ,  ic  lui  donne  de 
même  qu'aux  notes  une  valeur  déterminée 
uniquement  par  la  place  qu'il  occupe  , 
c'est-à-dire  ,  que  si  le  point  remplit  seul  un 
temps  ou  une  mesure  ,  le  son  qui  a  précède 
doit  être  aussi  soutenu  peudaut  tout  c«  temps 
ou  toute  cette  mesure  ;  et  si  le  point  se  trouve 
dans  un  temps  avec  d'autres  notes  ,  il  fait 
nombre  aussi-bien  qu'elles  et  doit  être  compte 

pour  un  tiers  ou  pour  un  quart  ,  suivant  la 
quantité  de  notes  que  renferme  ce  tcmps-la  , 
en  y  comprenant  le  point  :  en  un  mot  ,  lo 
point  vaut  ;iutant  ,  ou  plus  ,  ou  moins,  quo 
la  note  qui  l'a  précédé  ,  et  dont  il  marque 
la  tenue,  suivant  la  place  qu'il  occupe  dan» 
le  temps  où  il  est  cmplojé. 
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Exemple. 

l^i  ^llc,il54,-3  1-2,43l-2,-il55V4l 
c  64,  -2  J  S432,  -i  1  75,1  j  -,  7  I  r. 

Au  reste,  il  n'est  pas  "k  craindre  ,  cotnmo 
on  le  voit  par  cet  exemple  ,  que  ces  points  se 
confondent  jamais  avec  ceux  qui  servent  à 
chanj;cr  d'octaves  ,  ils  en  sont  trop  bien  dis- 
tingués par  leur  position  pour  avoir  iiesoiu 
de  l'être  par  leur  ligure.  C'est  pourquoi  j'ai 
négligé  de  Je  faire,  évitant  avec  soin  de  me 
servir  de  signes  extraordinaires  qui  distraie 
raient  l'attention  sans  exprimer  rieu  de  pluf 
que  la  simplicité  des  miens. 

A  l'égard  du  degré  de  mouvement  ,  s'il 
n'est  pas  déterminé  par  les  caractères  de  ma 
méthode  ,  il  est  aisé  d'y  suppléer  par  un  mot 
mis  au  commencement  de  l'air  ,  et  l'on  peut 
d'autant  moins  tirer  de-là  un  argument  contre 
mou.  système  ,  que  la  musique  ordinaire  a 
besoin  du  même  secours  ;  vous  avez ,  par 
exemple  ,  dans  la  mesure  à  trois  temps  siiu« 
|>lcs,  cinq  ou  uix  uiottvcmeus   trcs-diUcrent 
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les  uns  des  autres  ,  et  tous  exprimes  par  une 
noire  à  ciiaque  temps  ;  ce  n'est  doue  pas  la 
qualité  des  notes  qu'on  emploie  qui  sert  à 
dctermincr  le  mouvement  ;  et  s'il  se  trouve 
des  maîtres  nc'p;Iia;ens  qui  s'en  fient  sur  co 
çuiet  au  caraetèrc  de  leur  musique  et  au  goût 
de  ceux  qui  la  liront ,  leur  confiance  se  trouve 
si  souvent  punie  parles  mauvais  mouveuieus 
qu'on  donne  îx  leurs  airs,  qu'ils  doiveut  assez 
sentir  coiubien  il  est  ne'cessaire  d'avoir  à  cet 
égard  des  indicr.tiousplus  précises  que  la  qua- 
lité des  notes. 

L'imperfection  grossière  de  la  musique  sur 
l'article  dout  nous  parlons  ,  serait  5ensi!)le 
pour  quiconque  aurait  des  yeux  :  mais  les 
musiciens  uela  voient  point ,  et  j'ose  prédire 
liardiment  qu'ils  ne  verront  jamais  rien  de 
tout  ce  qui  pourrait  tendre  à  corriger  les  dé- 
fauts de  leur  art.  Elle  n'avait  pas  écli^ppé  à 
M.  Sauveur  ,  et  il  n'est  pas  nécessaire  de 
méditer  sur  la  musique  autant  qu'il  l'avait 
fait,  pour  sentir  combien  il  serait  important 
de  ne  pas  laisser  aux  mouvemens  des  diffé- 
rentes mesures  une  expression  si  vague ,  et  de 
ïi'c»  pas  abandonner  la  détermination  à  des 
goûts  sonveut  si  n\auvais. 

Le  système  singulier  q^u'il  avait  proposé j 
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et  ca  géncial  1out  ce  qu'il  a  donné  sur  l'acous- 
tique ,  quoiqu'assez  chimérique  selon  ses 
VueSjUclaissait  pas  de  renfermer  d'excellentes 
clioses  qu'on  aurait  bien  su  mettre  à  profit 
dans  toute  aixtrc  art.  Rica  n'aurait  été  plus 
avantageux  ,  par  exemple  ,  que  l'usage  de  sou 
échomètre  géuéral,  pour  déterminer  précisé- 
ment la  durée  des  mesures  et  des  temps  ,  et 
cela,  p.ir  la  pratique  du  mon.de  la  plus  aisée  : 
il  n'aurait  été  question  que  de  lixer  sur  vme 
mesure  connue  ,  la  longueur  du  pendule 
simple  ,  qui  aurait  fait  un  tel  nombre  juste 
de  vibrations  pendant  un  temps  ,  ou  une 
mesure  d'uu  mouvement  de  telle  espèce.  Un 
seul  cliiffre  mis  au  commcncemcut  d'un  air 
aurait  exprimé  tout  cela  ,  et  par  son  moyen 
on  aurait  pu  déteruiiner  le  mouvement  avec 
autant  de  précision  que  l'auteur  même.  Le 
pendule  n'aurait  été  nécessaire  que  pour 
prendre  une  fois  l'idée  de  cbaque  mouvement; 
après  quoi  ,  cette  idée  étant  réveillée  dans 
d'autres  airs  par  les  mêmes  chiffres  qui  l'au- 
raient lait  naître  ,  et  parles  airs  même  qu'où 
y  aurait  déjà  chantés  ;  une  habitude  assurée  ,. 
acquise  par  une  pratique  aussi  exacte,  aurait 
bientôt  tenu  lieu  dérègle,  et  rendu  le  peudui» 
iuulilc. 
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Mais  ces  avaiilages  mêiue  qui  dcvcuaient 
de  vrais  inconvéïiieus  ,  par  la  facilite  qu'ils 
auraieiitdounée  aux  coînmcncans  de  se  passer 
de  maîli-es  et  de  se  former  le  goût  par  eux- 
mêmes ,  eut  peut-être  e'té  cause  que  le  projet 
n'a  poiutétéadmis  dans  la  pratique  ;  il  semble 
que  si  l'eu  proposait  de  rendre  l'art  plus  dif- 
ficile, il  y  aurait  des  raisons  pour  être  plutôt 
écoute'. 

Quoiqu'il  CI!  soit,  eu  attendant  que  l'ap- 
probation du  public  uic  mette  eu  droit  d» 
m'éteudre  davantage  sur  les  uioyeus  qu'il  y 
aurait  à  prendre  pour  faciliter  l'intcUigenco 
des  mouvcuiens,  de  même  que  celle  de  bien 
d'autres  parties  de  la  musique,  sur  lesquelles 
i'ai  des  remarques  à  proposer,  je  puis  me 
borner  ici  aux  expressions  de  la  me'tliode 
ordinaire  ,  qui  par  des  mots  rais  au  commen- 
cement de  chaque  air  eu  indiquent  assez  bicu 
le  mouvement.  Ces  mots,  bicu  choisis,  doi- 
vent ,  je  crois  ,  dédommager  rt  au-delà  d» 
ces  doubles  cliilî'res  et  de  toutes  ces  diffc'rentcs 
mesures  qui  ,  malgré  leur  nombre  ,  laissent 
le  mouvement  indéterminé  et  n'apprennent 
rien  aHx  écoliers  ;  ainsi,  eu  adoptmt  seule- 
mantle  2  et  le  3  pour  le»  signci  de  la  mesure. 
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J'ôte  la  confusion  des  caractères  sans  altérer 
la  variele  de  l'expression. 

Revenons  à  notre  projet.  On  sait  combien 
de  {jgures  e'trangcres  sont  cmploye'es  dans  la 
tousique  pour  exprimer  les  silences  ;  il  y  en  a 
autant  que  de  différentes  valeurs  ,  et  par  con- 
se'quent,  autant  quedeiigures  différentes  dans 
les  notes  relatives  :  on  est  même  contraint 
de  les  employer  à  proportion  en  plus  grande 
quantite'parce  qu'il  n'a  pas  plu  à  leurs  inven- 
teurs d'admettre  le  point  après  les  silences  d» 
la  même  manière  et  au  même  iisage  qu'après 
les  notes  ,et  qu'ils  ont  mieux  aimé  multiplier 
des  soupirs ,  des  demi-soupirs  ,  des  quarts-de- 
soupirs  ,  à  la  lile  les  uns  des  autres  ,  que  d'éta- 
blir entre  des  signes  relatifs  une  analogie  si 
naturelle. 

Mais  ,  comme  dans  ma  me'thode  il  n'est 
point  nécessaire  de  donner  des  figuras  parti- 
culières aux  notes  pour  eu  déterminer  la 
valeur  ,  on  y  est  aussi  dispensé  de  la  même 
précaution  pour  les  silences  ,  et  un  seul  signe 
luffit  pour  les  exprimer  tous  sans  confusion 
et  sans  équivoque.  Il  paraît  assez  indiffèrent 
^ans  cette  uni  le  de  ligure  de  choisir  tel  carac- 
tère qu'on  voudra  pour  l'employer  à  cctusage. 
i.c  wro  a  cependant  quelque  chose  de  si  cou- 
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venableà  cet  cfl'ct,  tant  par  l'idée  de  privatimi 
qu'il  porte  coramuncment  avec  lui  ,  que  par 
sa  qualité  de  chiffre  ,  et  sur-tout  par  la  sim- 
plicité de  sa  figure  ,  que  j'ai  cru  dci'oir  le 
préférer.  Je  l'emploierai  doue  de  la  même 
luanicrc  et  dans  le  nicme  seus  par  rapport  à 
la  valeur,  que  les  notes  ordinaires,  c'est-à- 
dire  ,  que  les  chifiVes  i  ,  2,3,  etc.  ;  et  les 
règles  qucj'ai  établies  àl'égard  desuottsétant 
toutes  applicables  à  leurs  sileuces  relatifs,  il 
s'ensuit  que  le  zéro  ,  par  la  seule  positiou  el 
par  les  points  qtii  le  peuvent  suivre  ,  lesquels 
alors  expriiucrout  des  silences  ,  suffit  seul 
pour  remplacer  toutes  les  pauses  ,  soupirs  , 
demi  -  soupirs  ,  et  autres  signes  bizarres  et 
superflus  qui  remplissent  la  musique  ordiaire. 

Exemple  tiré  des  leçons  de  JIJ.  Monteclair. 

Fa    St   ]|o|di|2l3,i|5|3|5,6|7,^li|o|-,5| 
d  i,07J6,o5l4,o32i  J7,oi23l43,2-i|  i 

Les  chiffres  4  et  2  placés  ici  sur  des  zéro 
Kiarquenl  le  nombre  de  mesures  que  l'ondoit 
passer  en  silence. 

Jcls  sont  les  priucipes  géaéf  aux  d'où  dâcowr 


SUR  LA  MUSIQUE  MODERNE.     i6i 

lent  les  règles  pour  toutes  sortes  d'expressions 
imaginables  ,  sans  qu'il  puisse  nsî'.re  à  cet 
égard  aucune  difBcuité  qui  n'ait  été  pre'vne  , 
et  qui  ne  soit  re'solue  eu  conséquence  de 
quelqu'un  dt;  ces  principes. 

Je  linivai  par  quelques  observations  qui 
naissent  fin  parallèle  des  deux  systèmes. 

Les  notes  de  la  musique  ordinaire  sont-elles 
plus  ou  moins  avantageuses  que  les  chiRVes 
qu'on  leur  substitue?  C'est  propreuicut  le 
fond  de  la  question. 

Il  est  clair  ,  d'abord  ,  que  les  notes  varient 
plus  par  leur  seule  position  ,  que  nie»  cliilnes 
par  leur  (igure  et  par  leur  position  tout  cu- 
scniblc;  qu'outre  cela  ,  il  y  en  a  de  sept  figures 
diflérentts  ,  autant  que  j'admets  de  cbiuics 
pour  1  'S  exprimer  ;  que  les  notes  n'ont  de 
signification  et  de  force  que  par  le  secours 
de  la  clef  :  et  que  its  variations  des  clefs 
donnent  un  grand  nombre  de  sens  tout  dif- 
Icrens  aux  notes  posées  de  la  même  manière, 

11  n'est  pas  moins  évident  que  les  rapports 
des  notes  et  les  intervalles  de  l'une  à  l'autre 
n'ont  rien  dans  leur  expression  par  la  nmsique 
ordinaire  qui  en  indique  le  genre  ,  et  qu'ils 
sont  exprimés  par  des  positions  dillicilcs  à 
ictenir,  et  dont  la  conuaissaiice  dépend  uni- 
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quement  de  l'habitude  et  d'une  très-longue 
habitude  :  car  quelle  prise  peut  avoir  l'esprit 
pour  saisir  juste  et  du  premier  CQup-d'œil  un 
iutervalle  de  sisle,  de  neuvième,  de  dixième, 
dans  la  musique  ordinaire  ,  à  moins  que  la 
coutume  n'ait  familiarisé  les  yeux  à  lire  tout 
d'un  coup  ces  intervalles  ? 

N'est-ce  pas  un  défaut  terrible  dans  la  mu- 
sique de  ne  pouvoir  rien  conserver,  dans  l'ex- 
pression des  octaves  ,  de  l'analogie  qu'elles 
ont  entr'elles  ?  Les  octaves  ne  sont  que  les 
re'pliques  des  mêmes  sons  ;  cependant  ces  re'- 
pliques  se  présentent  sous  des  expressions 
absolument  dilléreutes  de  celles  de  leur  pre- 
mier terme. 

Tout  est  brouillé  dans  la  position  à  la  dis- 
tance d'une  seule  octave;  la  réplique  d'une 
note  qui  étoit  sur  une  ligne  se  trouve  dans 
un  espace,  celle  qui  étoit  dans  l'espace  a  sa 
réplique  sur  une  ligne.  Montez-vous  ou  des- 
cendez-vous de  deux  octaves  ?  autre  diËFé- 
rcncc  toute  contraire  à  la  première  :  alors  les 
répliques  sont  placées  sur  des  ligues  ou  dans 
des  espaces  comme  leurs  premiers  termes  : 
ainsi  la  difliculté  augmente  eu  cliangcant 
d'objets,  et  l'on  n'est  jamais  assuré  de  con- 
naître au  juste  l'espèce  d'un  iutervalle  tra- 
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versé  par  un  si  f,raad  nombre  de  lignes;  d© 
sorte  qu'il  faut  se  faire  d'octave  en  octave  des 
règles  particulières  qui  ne  (inisseut  point,  et 
qui  font  de  i'ctudc  des  intervalles,  le  terme 
effrayant  et  très-rarement  atteint  de  la  science 
du  musicien. 

De-là  cet  autre  défaut  presque  aussi  nuisible  , 
de  ne  pouvoir  distinguer  l'intervalle  simple 
dans  l'intcrvaUc  redoublé;  vous  voyez  une 
note  posée  en-tre  la  première  et  la  seconde 
ligne ,  et  xxne  autre  note  posée  sur  la  sep- 
tième ligne  ;  pour  connaître  leur  invervalle 
vous  décomptez  de  l'une  ù  l'autre  ,  et  après 
«ne  longue  et  ennuyeuse  opération  ,  vous 
troiivez  une  douzièii:e;  or,  comme  on  voit 
aisément  qu'elle  passe  l'octave,  il  faut  re- 
commencer une  seconde  recherche  pour 
s'assurer  enfin  que  c'est  une  quinte  redoublée; 
encore  pour  déterminer  l'espèce  de  cet  te  quinte 
faut-il  bien  faire  attentiouaussigncsdela  cltf , 
qui  peuvent  la  rendre  Juste  ou  fausse  suivant 
leur  nombre  et  leur  position. 

Je  sais  que  les  musiciens  se  font  commu- 
nément des  régies  plus  abrégées  pour  se  faci- 
liter l'habitude  et  la  comioissar.ce  des  inter- 
valles :  mais  ces  règles  mé  'es  prouvent  le 
défaut  des  situes,   en  ce  qu'il  faut  Loujoun 
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compter  les  ligues  des  yeux  ,  et  en  ce  qu'on 
est  contraint  de  iiscr  son  ima:;iuation  d'oc- 
tave en  octave^  pour  sauter  de-!à  à  l'inter- 
valle snivant  ,  ce  qui  s'appelle  suppléer  de 
génie  >Tn  vice  de  l'expression. 

D'ailleurs  j  quand  à  force  de  pr.ntique  on 
viendrait  à  bout  de  lire  aistmcnt  tous  les 
genres  d'intervalles ,  de  quoi  vous  servira 
cette  connaissance,  tant  que  vous  n'aurez 
point  de  règle  assurc'e  pour  en  distinguer 
l'espèce  ?  Les  tierces  et  les  sixtes  majeures  et 
mineures,  les  quintes  et  les  quartes  diminuc'es 
et  superflues  ,  et  en  général  tous  les  inter- 
valles de  même  nom,  justes  ou  altérés,  sont 
eyprlmc's  par  la  même  position  indépen- 
damment de  leur  qualité  ,  ce  qui  fait  que 
Suivant  les  différentes  situations  des  deux 
demi-tons  de  l'octave  ,  qui  changent  de  place 
à  chaque  ton  et  à  chaque  clef,  les  intervalles 
changent  aussi  de  qualité  sans  changer  de 
nom  ni  de  position  ;  de-là  l'incertitude  sur 
l'intonation  ,  et  l'inutilité  de  l'habitude  dans 
les  cas  où  elle  serait  la  plus  nécessaire. 

La  méthode  qu'on  a  adoptée  pour  les  iiis- 
truniens,  est  visiblement  une  dcpendaace  do 
ces  défauts  ;  et  le  rapport  direct  qu'il  a  fallu 
établir  entre   les   louches  de  l'insLrument  et 
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la  position  des  notes,  uVst  qu'un  iiu-'cliant 
pis-aller  pour  suppléer  à  la  science  des  iu- 
Icrvalles  et  des  relations  toniques,  sans  la- 
quelle on  ne  saurait  jamais  être  qu'uu  mau- 
vais musicien. 

Quelle  doit  être  la  grande  attention  du 
musicien  dans  l'exécution  ?  C'est  sans  doute 
d'entrer  dans  l'esprit  du  compositeur,  et  de 
s'approprier  ses  idées  ,  pour  les  rendre  avec 
toute  la  fidélité  qu'exige  le  goût  de  la  pièce. 
Or,  l'idée  du  compositeur  dans  le  choix  des 
sous  y  est  toujours  relative  à  la  tonique  ,  et 
par  exemple  ,  il  n'emploiera  point  le  fa. 
dièse  conime  une  telle  touche  du  clavier, 
mais  comme  fesant  un  tel  accord  ,  ou  ua 
tel  intervalle  avec  sa  fondamentale.  Je.  dis 
donc  que  si  le  musicien  considère  les  sons 
par  les  mêmes  rapports  _,  il  fera  ses  nicmcs 
intervalles  plus  e>:acts,  et  exécutera  avec  plus 
de  justesse  qu'en  rendant  seulement  les  sons 
les  uns  après  les  autres,  sans  liaison  et  fans 
dépendance  ,  que  celle  de  la  position  des 
tiotes  qui  sont  devant  ses  yeux  ,  et  de  ces  foules 
de  dièses  et  de  bémols  ,  qu'il  faut  qu'il  ait 
incessamment  présens  à  l'esprit,  bien  entendu 
qu'il  observera  toujours  les  modifications 
particulières  a  chaque  lou  ,  qui  sont,  couiuic 
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je  l'ai  déjà  dit,  l'clTct  du  tempérament,  et 
dont  la  comiaissancc  pratique,  iudcpendante 
de  tout  système  ,  ne  peut  s'ac(j[uérir  que  par 
l'oreille  et  par  l'habitude. 

Quand  on  prend  une  fois  «n  mauvais  prin- 
cipe ,  on  s'enlile  d'inconvénicus  en  incouvé- 
nicns^  et  souvent  on  voit  évanouir  les  avan- 
tages mêmes  qu'on  s'était  proposés.  C'est  ce 
qui  arrive  dans  la  pratique  de  la  musique  ins- 
trumentale; les  dlffieultés  s'y  présentent  ea 
foule.  La  quantité  de  po.^itions  différentes,  de 
dièses,  de  bémols,  de  cbangcmcns  de  clefs, 
y  sont  des  obstacles  éternels  au  progrès  de» 
musiciens  ;  et  après  tout  cela  ,  il  iaut  encore 
perdre  la  moitié  du  temps,  cet  avanta|^e  ïi 
vanté  du  rapport  direct  de  la  touclic  à  la 
i>otc,  puisqu'il  arrive  cent  fois  pnr  la  loi\Q 
des  signes  d'altération  simples  ou  redoublés  , 
que  les  mêmes  notes  deviennent  relativ<  sa  des 
touches  toutes  diQércntes  de  ce  qu'elles  re- 
présentent, comme  ou  l'a  pu  remarquer  ci- 
devant. 

Voulez- vous  pour  la  commodité  des  voix  , 
transposer  la  pièce  un  demi-ton  ,  ou  un  ton, 
plus  haut  ou  plus  bas  ?  voulez-vous  présenter 
à  ce  sympîionistc  de  la  musique  noicesur  une 
<;lcrctrar.<;ère  à  sou  iustrumcut?  Le  voilà  cm- 


SUR  LA  MUSIQUE  MODERNE.     167 

l)arrassé,  et  souvent  arrêté  tout  court,  si  la 
musique  est  un  peu  travaillée.  Je  crois,  à  la 
Tcritc  ,  que  les  grands  musiciens  ne  seront 
jjas  dans  le  cas  ;  mais  je  croîs  aussi  que  les 
grands  uuxsiciens  ne  le  sont  pas  devenus  sans 
peine,  et  c'est  cet  te  peine  qu'il  s'aj^it  d'abréger. 
Parce  qu'il  ne  sera  pas  tout-à-fait  impossible 
d'arriver  à  la  perîcclion  par  la  Voûte  ordi- 
naire, s'cii£uit-il  qu'il  n'en  soit  point  de  plus 
facile  ? 

Supposons  que  je  veuille  transposer  et  exé- 
cuter en  B  fasi  ^  une  pièce  notée  en  C  sol  ut  y 
à  la  clef  de  sol ,  sur  la  première  ligne  :  voici 
tout  ce  que  j'ai  à  faire  ;  je  quitte  l'idée  de  la 
clef  de  sol  y  et  je  lui  substitue  celle  de  la  clef 
A' ut  y  sur  la  troisième  ligne  ;  ensuite  j'y  ajoute 
les  idées  des  cinq  dièses  posés  ,  le  premier  sur 
\^  fa  ,  le  second  sur  Vnt ,  le  troisième  sur  le 
sol  y  le  quatrième  sur  le  re  ^  le  cinquième 
sur  Wla  ;  à  tout  cela  je  joins  enfin  l'idée  d'une 
octave  au-dessus  de  cette  clef  d'z// ,  et  il  faut 
que  je  retienne  continuellement  toute  cette 
complication  d'idées  pour  l'appliquer  à 
chaque  note,  sans  quoi  me  voilà  à  tout  ins- 
tant hors  de  ton.  Qu'on  juge  de  la  facdité  de 
tout  cela. 

Les  chillVcs  emplovcs  de  la  uiauiirc  que  ;• 
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le  propose  ,  produisent  des  effets  al)solumcnt 
diffcrcti?.  Leur  force  dt  eu  cux-uicuies ,  et  in- 
dépendante de  tout  autre  signe.  Leurs  rap- 
ports sont  connus  par  la  seule  inspection  , 
et  sans  que  l'Iiabitude  ait  à  y  entrer  pour  rien  ; 
l'intervalle  simple  est  toujours  évident  dans 
l'intervalle  redoublé  :  une  leçon  d'un  quart- 
d'Iicurc^  doit  mettre  toute  personne  en  e'tat 
de  so'licr  ,  ou  du  moins  de  nommer  les  notes 
dans  quelque  musique  qu'on  lui  prc^ente  ; 
un  antre  qnart-d  heure  suflit  pour  lui  ap- 
piendieà  nommer  de  même  ,  et  sans  be'siter  , 
tout  intervalle  possible, ce  qui  dépend, conmie 
je  l'ai  déjà  dit,  de  la  connoissance  distincte 
de  trois  intervalles,  de  leurs  reuvcrsemens,  et 
réciproquement  du  renversement  de  ceux-ci , 
qui  revient  aux  premiers,  «"-r,  il  nie  semble  que 
l'habitude  doit  se  former  bicil  plus  aisément 
quand  l'esprit  a  lait  la  moitié  de  l'ouvrage , 
et  qu'il  n'a  lui-même  plus  rien  à  laire. 

Non-seuiement  les  intervalles  sontconnns 
par  leur^o  irc  dans  mon  système,  mais  ils  le 
sont  encore  par  leur  espèce.  Les  tierces  et  les 
sixtes  sont  majeures  ou  minimes  ^  \ous  en  lai- 
tes la  distinction  sans  pouvoir  vous  y  tromper  ; 
lieu  n'est  si  aisé  que  de  savoir  une  fois  que  i'in- 
tcrvalk  24  est  une  tierce  uiiucurc  j  l'iutcrv.illc 

24. 
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24  ,  une  sixte  ïnajciire  ;  l'intervalle  3  i  ,  une 
sixte  miueuic;  l'intervalle  3  i  ,  une  tierce  aia- 
jcure,  etc.  les  quartes  et  les  tierces,  les  se- 
condes ,  les  quintes  et  les  septièmes  ,  justes  , 
diminuées  ,  ou  superflues,  ne  coûtent  jias  plus 
à  connaître  ;  les  signes  accidentels  embarassent 
encore  moins  ;  et  l'intervalle  naturel  e'tant 
connu  ,  il  est  si  facile  de  déterminer  ce  même 
intervalle  ,  altéré  par  un  dièse  ou  par  un  bé- 
mol ,  par  l'un  et  l'autre  tout-à-la-fois ,  ou  par 
■deux  d'une  même  espèce  ,  que  ce  serait  pro- 
longer le  discours  inutilement  que  d'eutrejc 
•dans  ce  détaiL 

Appliquez  ma  méthode  aux  instrumcns  ,' 
Jcsavantages  en  seront  frappans.  Il  n'est  ques- 
tion que  d'ajjprendre  à  former  les  sept  sons 
de  la  gamme  naturelle,  et  leurs  didérentes  oc- 
taves sur  un  ut  fondamental ,  pris  successive- 
ment sur  les  douze  cordes  (e)  de  l'échelle  ;  ou 


(«)  Je  dis  les  douze  cordes  ,  pour  n'omettre 
sucune  des  dit/icultés  possibles,  puisqu'on  pour- 
rait, se  contenter  des  sept  cordes  naturelles  ,  et 
qu'il  est  rare  cju'on  établisse  la  i'oudamentale  d'un 
ton  sur  un  des  cini;  sons  altérés,  excepte,  peut- 
tvxc  ,  le  SI  b.'njol.  Il  est  vrai  cpi'on  y  parvient  assea 
iiéquemmeiit  j>ar  la  suite  de  la  modulation  ;  mais 

JJcIans'es.  Tome  VI.  K 
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plutôt  il  n'est  question  que  de  savoir  sur  un  son 
donné  trouver  une  quinte  ,  une  quarte  ,  uue 
tierce  majeure  ,  elc.  et  les  octaves  de  tout  cela  , 
c'est-à-dire  ,  de  posséder  les  counaissances  qui 
doivent  être  le  moins  ignorées  des  musiciens, 
dans  quelque  système  que  ce  soit.  Après  ces 
préliminaires  si  faciles  à  acquérir  ,  et  si  propres 
à  former  l'oreille  ,  quelques  mois  donnésàTha- 
bitude  de  la  mesure  ,  mettent  tout  d'un  coup 
l'écolier  en  état  d'exécuter  à  livre  ouvert  :  mais 
d'une  exécution  incomparablement  plus  in- 
telligente et  plus  sure  que  celle  de  nos  simplio- 
nist^s  ordinaires.  Toutes  les  clefs  lui  seront 
également  familières;  tous  les  tons  auront 
pour  lui  la  même  facilité,  et  s'il  s'y  trouve 
quelque  différence,  elle  ne  dépendra  jamais 
que  de  la  difTicuité  particulière  de  l'instru- 
ment, et  non  d'une  confusion  de  dièses,  de 
bémols,  et  de  positions  différentes,  si  fâcheuse 
pour  les  couuncnçans. 

Ajoutezàcela  une  connaissance  parfaite  des 
tons  et  de  toute  la  modulation ,  suite  nécessaire 

alors.  qno;(iiron  ait  change  de  ton  ,  la  même  fon- 
damenialo  subsiste  loiijoins ,  et  le  changement  «»c 
aiûeué  par  des  altciations  particulières. 


SUR  LA  MUSIQUE  MODERNE.     171 

des  principes  de  ma  méthode  ;  et  sur-tout  l'u- 
ni versai  ite' des  signes  ,  qui  rend  avec  les  mêmes 
notes  les  mêmes  airs  dans  tous  les  tons  par  le 
changement  d'un  seul  caractère,  d'oîi  resuite 
une  facilité  de  transposer  un  air  en  tout  autre 
ton  ,  égale  à  celle  de  l'exécuter  dans  celui  où  il 
est  noté  ;  voilà  ce  que  saura  en  très-peu  do 
temps  un  simphoniste  formé  par  ma  méthode. 
Toute  jeune  personne  avec  les  talens  et  les  dis- 
positions ordinaires,  et  qui  ne  connaîtrait  pas 
une  note  de  musique  ,  doit ,  conduite  par  ma 
méthode,  être  en  état  d'accompaj^ner  du  cla- 
vecin ,  à  livre  ouvert ,  toute  musique  qui  ne 
passera  pas  en  difficulté  celle  de  nos  opéra  ,  au 
boutdeliuitmois,etau  bout  de  dix  celle  de 
nos  cantates. 

Or,  si  dans  un  si  court  espace  on  peut  ensei- 
gner à  la  fois  assez  de  musiquect  d'accompa- 
gnement pour  exécuter  a  livre  ouvert,  à  plus 
forte  raisou  un  maître  de  ilûte  ou  de  violon  , 
qui  n'aura  que  la  note  à  joindre  à  la  pratique 
de  l'instrument ,  pourra-t-il  former  un  élève 
dans  le  même  temps  par  les  mêmes  principes. 

Jencdisricndu  chant  en  particulier  ,  parce 
qu'il  no  me  parait  pas  possible  de  dispiUtr  la 

K   3 
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supériorité  d«  uioa  système  à  cet  égard  ,  et 
que  j'ai  sur  ce  point  des  exemples  à  donner 
plus  forts  et  plus  convaiucaus  que  tous  les  rai- 
Bounemeus. 

Après  tous  les  avantages  dont  jo  viens  do 
parler,  il  est  permis  de  compter  ponr  quelqu» 
chose  le  peu  de  volume  qu'occupent  mes  carac- 
tères ,  comparés  à  la  diffusion  de  l'autre  mu- 
sique ,  et  la  facilité  de  noter  sans  tout  cet  cru»- 
barras  de  papier  rayé  ,  où  les  cinq  lignes  de 
la  portée  ne  suffisant  presque  jamais  ,  il  eu 
fant  ajouter  d'autres  a  tout  moment ,  qui  se 
rencontrent  quelquefois  avec  les  portées  voi- 
sines ou  se  mêlent  avec  les  paroles  ,  et  cau- 
sent une  confusion  à  laquelle  ma  musique  ne 
sera  jamais  exposée.  Sans  vouloir  eu  établir  le 
prix  sur  cet  avantage  ,  il  ne  laisse  pas  cepen- 
dant d'avoir  une  influence  à  mériter  de  l'af- 
tention;  combien  sera-t-il  commode  d'entre- 
tenir des  correspondances  de  musique,  sans 
augmenter  le  volume  des  lettres?  Quel  em- 
barras n'évitera-t-on  point  dans  les  simpho- 
nies  et  dan  s  les  partitions,  de  tourner  la  feuille 
à  tout  moment  ?  "Et  quelle  ressource  d'amu- 
sement n'aura-t-on  pas  de  pouvoir  porter 
Sur  soi  de«  livres  et  des  recueils  de  musique 
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çpmme  on  eu  porte  de  belles-lettres  sans  se 
surcharger  par  un  poids  ou  par  un  volume 
embarrassant,  et  d'avoir,  par  exemple,  à 
l'opéra  un  extrait  de  la  musique  joint  aux 
jjaroles  ,  presque  sans  augmenter  le  prix  ni  la 
grosseur  du  livre?  Ces  considérations  ne  sont 
j)as  ,  je  l'avoue  j  d'une  grande  importance, 
aussi  ne  les  donné-je  que  comme  des  accessoi- 
res; ce  n'est,  au  reste,  qu'un  tissu  de  seui- 
blables  bagatelles  qui  fait  les  agrëmens  de  la 
■vie  liuuiaine,  et  rien  ne  serait:  si  misérable 
qu'elle  ,  si  l'on  n'avait  jamais  fait  d'attention 
aux  petits  objets. 

Je  finirai  mes  remarques  sur  cet  article  ,  en 
concluant  qu'ayant  retranché  tout  d'un  coup 
par  mes  caractères  ,  les  soixante  et  dix  com- 
binaisons que  la  diH'érente  position  des  cle£s 
et  des  accidcns  produit  dans  la  musique 
ordinaire  ;  ayant  établi  un  signe  invariable 
«t  constant  pour  chaque  son  de  l'octave  dan» 
tons  les  tous  ;  ayant  établi  demètue  une  po- 
rtion très-simple  pour  les  din'ércntes  octaves; 
ayant  fixé  toute  l'expression  des  sons  par  les  in- 
tervalles propres  au  ton  où  l'on  est;  ayant 
conservé  aux  yeux  la  facilité  de  découvrir  du 
^)rcmicr  regard  si  les  sous  moutcnt  ou  dcsccun* 
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deût;  ayant  fixé  le  degré  de  ce  progrès  aV» 
une  évidence  que  n'a  point  la  musique  ordi- 
naire ;  et  enfin  ayant  abre'gé  de  plus  des  trois 
quarts  ,  et  le  teuips  qu'il  fiiut  pour  apprendre 
à  solfier,  et  le  voiiiuic  des  notes  ,  il  reste  dé- 
ïBontré  que  mes  caractères  sont  préférables  à 
ceux  de  la  musique  ordinaire. 

Unesecondequcstion  qui  n'est guères moins 
intéressante  que  la  première  ,  est  de  savoir  si 
la  division  des  temps  ,  que  je  substitue  à  cello 
des  Ilotes  qiii  les  remplissent ,  est  un  princip© 
^étif^'ral  plus  simple  et  plus  avantageux  quQ. 
iùutis  ces  difi'érences  de  noms  et  de  figures 
qu'on  est  contraint  d'appliquer  aux  notes,, 
conloruiément  à  la  durée  qu'on  leur  vcu* 
donner. 

Un  moyen  sûr  pour  décider  cela  ,  serait 
d*  -xaminer  à  priori  si  la  valeur  des  notes  est 
faite  pour  réjiler  la  longueur  des  temps  ,  ou  si  ce 
n'est  pomtj  au contiairo, parles tsmpsmêmes- 
ûe  la  mesure  que  la  durée  des  notes  doit  être 
fixée.  Dans  le  premiercas,  la  méthode  ordinaire 
serait  incontestablemcntla meilleure,  àmoins 
qu'où  ne  regardât  le  retranchement  de  tant 
défigures  comme  une  compensation  suffisante 
li'une  erreur  de  principe  ,  d'où  résulterait  d» 
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tneilleurs  effets.  Mais  dans  le  second  cas  ,  si  je 
rétablis  également  la  cause  et  l'effet  pris  jus- 
qu'ici l'un  pour  l'autre ,  et  que  par-là ,  je  sim- 
plifie les  règles  et  j'abrège  la  j-ratiquc,  j'ai 
heu  d'espérer  que  cette  partie  de  mon  système 
dans  laquelle  ,  au  reste ,  on  ne  m'accusera  pas 
d'avoir  copié  personne,  ne  paraîtra  pas  moins 
avantageuse  que  la  précédcîitc. 

Je  renvoie  à  l'ouvrage  dont  j'ai  déjà  parlé  , 
L'en  des  détails  que  je  n'ai  pu  placer  danscelui-» 
ci.  On  y  trouvera ,  outre  la  nouvelle  méthode 
d'accompagnement  dout  j'ai  parlédansla  pré- 
face, un  moyeu  de  reconnaître  au  premier 
coup-d'œil  les  longi:es  tirades  de  notes  en. 
montant  ou  en  descendant,  afin  de  n'avoir 
besoin  de  faire  attention  qu'à  la  premicre^  et  à 
la  dernière  5  l'expression  de  certaines  mesures 
«yncopées  qui  se  trouvent  quelquefois  tiaus 
les  mouvcmens  vifs  à  trois  temps;  une  table 
de  tous  les  mots  propres  à  exprimer  les  diffé- 
rens  degrés  du  mouvement  ;  le  moyen  de 
trouver  d'abord  la  plus  haute  et  la  plus  basse 
note  d'un  air  et  de  préluder  en  conséqucuee; 
oïlin  ,  d'autres  règles  particulières  qui  toutes 
ne  sont  toujours  que  des  dévcloppemcns  des 
yriucipcs  que  j'ai  proposés  ici  ;  et  sur-tout. 
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un  syslcuie  de  condulto  pour  les  maîtres  qui 
enseigneront  il  cbantcr  et  à  jouer  des  instru- 
ïiiens,biendifféreat  dans  la  méthode  ,  et  j'cs- 
pt-redans  le  progrès  ,  de  celui  dont  ou  se  sert 
aujourd'hui. 

Si  donc,  aux  avantages  généraux  de  mon 
système,  sib  touscesrctranchcmcus  désignes 
et  de  combinaisons  ,  si  au  développement  pré- 
cis de  la  tliéorie  ,  ou  ajoute  les  utilités  que  ma 
méthode  présente  pour  la  pratique  -,  ces  cm.- 
barras  de  ligues  et  cTe  portées  tous  sup- 
primés ;  la  musique  rendue  si  courte  à  ap- 
prendre ,  si  facile  à  noter  ,  occupant  si  peu  de 
volume,  exigeant  moins  de  frais  pour  l'an- 
pression  ,  et  par  conséquent ,  coûtant  moins 
b  acquérir  ;  une  correspondance  plus  parfaite 
établie  entre  les  dinéreutcs  parties  ,  sans  quo 
les  sautsd'uneckfà  l'autre  soient  pins  difficiles 
que  les  mêmes  intervalles  pris  sur  la  même  clef  ; 
les  accords  et  le  progrès  de  l'harmonie  oQerts 
avec  une  évidence  a  laquelle  les  yeux  ne  peu- 
vent se  refuser;  le  ton  nclUiucnt  déterminé; 
toute  la  suite  de  la  modulation  exprimée,  et 
le  chemin  que  l'on  a  suivi ,  et  le  point  où  Von 
e«t  arrivé,  et  la  distance  où  Ton  est  du  ton 
priaeipalj  mais  sur-tout  l'extrême  simpliciis 
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âes  principes,  jointe  à  la  facilité  des  règles 
qui  en  découlent;  peut-cire  trouvera- t-ou 
dans  tout  cela  de  quoi  justifier  la  contiance 
avec  laquelle  j'ose  préseuler  ce  projet  au 
public. 
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SUR 


L'ORIGINE 


DES     LANGUES, 


Ok  il  est  parlé  de  la  mélodh  et  de 
VimitaiiorL  musicale. 


ESSAI 

SUR    L'ORIGINE 

DES    LANGUES. 
CHAPITRE    PREMIER. 

I^es  divers  inoyens  de  communiquer 
nos  pensées. 

i  >  A  parole  distingue  l'homme  entre  les 
animaux  ;  le  langage  distingue  les  nations 
entr'elles  ;  on  ne  connaît  d'oii  est  un 
homme  qu'après  qu'il  a  parlé.  L'usage  et 
le  besoin  font  apprendre  à  chacun  la  lan- 
gue de  son  pays  ;  mais  qu'est-ce  qui  fait 
que  cette  langue  est  celle  de  son  pays  et 
lion  pas  d'un  autre  ?  Il  faut  bien  remonter , 
pour  le  dire  ,  à  quelque  raison  qui  tienne  au 
loeal  ,  et  qui  soit  antérieure  aux  mœurs 
mêmes  :  la  parole  étant  la  première  institu- 
tion sociale  ne  doit  sa  forme  qu'à  des  cause» 
naturelles. 

Sitôt  qu'un  homme  fut  reconnu  par    un 
autre  pour  uu  ctr«  sentant  j  pensant  et  seui- 
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blable  "h  lui  ,  le  désir  on  le  besoin  de  lui 
coinininiiquer  ses  senticiens  et  ses  pensées  ^ 
lui  en  lit  cîierclier  les  moyens.  Ces  moyens 
ne  peuvent. -e  tirer  que  des  sens  ,  les  seuls 
iiistrumciis  ))ar  lesquels  un  homme  puisse 
agir  sur  un  autrif^.  Voilà  donc  l'inslitiitioil 
des  sigFies  sciisibhs  pour  exprimer  la  peiiscc. 
Les  inventeurs  du  lançàge  ne  firent  pas  cb 
raisonnement,  mais  l'instinct  lenr  on  ifug- 
géra  !a  conséquence» 

Les  moy  "ns  ;^cncraux  ,  par  lesquels  non» 
pouvons  a-rir  sur  le»  sens  d'aiitmi  ,  ee  bor* 
nent  à  dcu\,  savoir,  le  mou'.eineut  et  la 
▼ois.  L'action  du  mouvement  est  immé- 
diate par  le  loueher  ou  médiate  par  le 
geste:  i;i  [jr^lniere  ayant  pour  terme  la  lon- 
gueur du  bras  ,  ne  peut  se  transmettre  à 
distance-,  mais  l'antre  atteint  aussi  loin  que 
le  rayon  visuel.  Ainsi  restent  senhinetit  la 
vue  et  l'ouïe  pour  organes  pnssifs  du  lau- 
gac;e  entre  des    lionuiies  disperses. 

(Quoique  la  langue  du  grsle  et  celle  de 
la  voix  soient  également  naturelles,  toute- 
fois la  première  est  plus  facile  et  dépend 
moins  des  conventions  ;  car  plus  d'obicts 
frappent  nos  y(u\  que  nos  oreilles  ,  et  les 
figures  ont   plu*    de    variété  que  les  sons  ; 

elles 
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«lies  sont  aussi  pins  expressives,  et  disent 
plus  cil  uioiiis  de  temps.  L'amour,  dit-oii  , 
fut  l'inventeur  du  dcssii'.  Il  put  inventer 
aussi  la  parole^  mais  moins  heureusement. 
Peu  content  d'elle,  il  la  dédaigne  ,  il  a  des 
manières  plus  vives  de  s'exprimer.  Que  celle 
qui  traçait  avec  tant  de  plaisir  l'ombre  de 
son  amant  lui  disait  de  ciioses  !  Quels  sons 
eût-elle  employés  pour  rendre  ce  mouve- 
tnent  de   baguette  ! 

Nos  gestes  ne  signifient  rien  que  notre 
inquiétude  naturelle  ;  ce  n'est  pas  de  ceux- 
là  que  je  veux  parler.  Il  n'y  a  que  les 
Européens  qui  gesticulent  en  parlant  :  on  di- 
lait  que  toute  !a  force  de  leur  langue  est  dans 
leurs  hias  ;  ils  y  ajoutent  encore  celle  de» 
poumons  ,  et  tout  cela  ne  leur  sert  de  guère. 
Quand  un  Franc  s'est  bien  dcmenc ,  s'est 
h. on  tourmente  le  corps  à  dire  beaucoup  de 
jKiioles  ,  un  'l'iuc  Ate  un  înomrnl  la  |)tpe  de 
sa  bonclie  ,  dit  deux  mots  ù  demi-voix  ^  et 
l'écrase  d'une  sentence. 

J3epnis  que  nous  avoTis  appris  à  gesti- 
culer ,  nous  avons  oublié  l'art  les  panto- 
mimes ;  par  la  même  raison  qu'avec  beau- 
coup de  belles  grammaires  nous  n'enten- 
dons plus  les  symboles  des  Égy  tiens.  Ce  <ju« 

Mîlai'^^i-  Tome  \'I.  M 
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les  anciens  disaient  le  plus  vivement  ,  ils 
ne  l'exprimaient  pas  par  des  mots,  mais  par 
de«  signes  ;  ils  ne  le  disaient  pas  ,  ils  le  mon- 
traient. 

Ouvrez  l'histoire  ancienne  vous  la    trou- 
verez pleine  de  ces  manières  d'argumenter  aux 
Yeux  ,  et  jamais  elles  ne  manquent  de  pro- 
duire un  cITet  plus  assuré  que  tous   les  dis- 
cours qu'on   aurait  pu    mettre  a    la    place. 
L'objet  odVrt   avant  de  parler,   ébranle    l'i- 
niaginatioii  ,   excite  la   curiosité  ,  tient    l'es- 
prit en  suspens  et  dans  l'attente  dece  qu'on 
va    dire.   J'ai   remarqué   que   les   Italiens  et 
les  Provençaux  ,  chez  qui    pour  l'ordinaire 
le  geste  précède  le  discours  ,  trouvent  ainsi 
le  moj'cn  de  se  faire  mieux  écouter  eUnémc 
avec  plus  de  plaisir.   Mais  le  langage  le  plus 
énergique    est  celui   où  le  signe  a    tout  dit 
avant    qu'on  parle.     Tarqvin  ,    Trasilnile  , 
abattant   les    têtes    des    pavots ,    y41exaiidrc 
appliquant  son   cacliet  sur  la  bouche  de  son 
favori,    Diogeiie  3     se    promenant     devant 
Zenon,  ne  parlaient-ils  pas  mieux   qu'avec 
des  mots?  Quel  circuit  de  paroles  eût  aussi 
bien  exprimé  les  mêmes  idées?  JJan'uscn- 
gagé  dans  la  Scytliic  avec  son  armée  ,  reçoit 
d«  la  part  du  roi  des  Scythes  une  gienouille. 
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un  oiseau,  une  souris  et  cinq  fJèches  :  le» 
he'raut  remet  sou  pre'sent  en  silence  et  part. 
Cette  terrible  harangue  fut  entendue,  et 
Darius  n'eut  plus  que  grande  liâtede  rega- 
gner sou  pays  comme  il  put.  Substituez  une 
lettre  à  ces  signes  ,plus  elle  sera  menaçante, 
«loins  elle  effrayera;  ce  ne  sera  plus  qu'une 
gasconnade  dont  Varius  n'aurait  fait    que 


riro. 


(^iiaiid  le  lévite  d'Ephraïm  voulut  venger 
la  mort  de  sa  femme,  il  n'écrivit  point  aux 
tribus  d'Lsraél  ;  il  divisa  le  corps  eu  douze 
pièces  et  les  leur  envoya.  A  cet  horrible 
aspect,  ils  courent  aux  armes  ^  eu  criant 
tout  d'une  voix:  von  ,  jamais  rien  de  tel 
nesf  arrivé  dans  Israël ,  depuis  le  jour 
que  nos  pères  sortirent  d' Egypte  jusqu'à  ce 
jour.  Et  la  tribu  de  Benjamin  fut  cxtermi- 
ne'e.  («)  De  nos  jours  l'affaire  tournée  eu 
plaidoyers,  en  discussions  ,  peut-être  ea 
plaisanteries  ,  eût  traîné  en  longueur  ,  et  le 
plus  horrible  des  crimes  fût  enfin  demeuré 
impuni.  Le  roi  ^'û'/ï/ ,  revenant  du  labou- 
rage ,  dcpcca  de  mém«  les  bœufs  de  sa  cbar- 


(rt  ^  Il  n'eu  resta  qua  six  cens  hommes  sans  femmct 

»i  eaf'aiis. 
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vue  et  usa  d'un  signe  semblable  pour  Taîm 
marcher  Israël  au  secours  de  la  ville  de 
Jabcs.  Les  prophètes  des  Juifs,  )es  k^-isla- 
teias  des  Grecs  offrant  souvent  au  peuple  des 
objets  sensibles  ,  lui  parlaicut  m.cux  par  ces 
objets  ,  qu'ils  n'eussent  h.itpar  de  longs  dis- 
cours -,  et  la  mau.ère  dont  y4ihéuée  rapporte 
que  l'o'ratcur  Hypéride  ht  absoudre  la  cour- 
tisanne  Phryné,  sans  alléguer  «u  seul  mot 
pour  sa  défense,  est  encore  une  éloquence 
muette  dout  l'clîot  n'est  pas  rare  dans   lou* 

les  temps. 

Ainsi  l'on  parle  aux  yeux  bien  m.eus 
qu'au^c  oreilles  :  .1  n'y  a  personne  qu.  ne 
sente  la  vérité  du  jugeuient  à'Bornce  \ 
cet  égard.  On  volt  même  que  les  discours 
les  pluséloqueus  sont  ceux  où  l'on  enchâsse 
le  plus  d'images  ,  et  les  sous  n'ont  joma.s  [.lus 
d'éntrgie   que    quand     ils    sont    l'.ffct    des 

couleurs. 

Mais  lorsqu'il  est  question  d'émouvoir  le 
cœur  cl  d'enhammcr  les  passions,  c'est  toute 
autre  chose.  L'impression  successive  du  dis- 
cours ,  qui  frappe  à  coups  redoublés  ,  vous 
donne  bien  une  autre  émotion  que  la  pré- 
sence de  rubietmême  ,  où  d'un  coup-d'«-.l 
fous   avez  tout  vu.  Supposez  une  situalioa 
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tîe  douleur  parfaitement  connue  ,  en  vovaufe; 
la  personne  affligée  ,.  vous  s^rez  difficilement 
éinu  jusqu'à  pleurer  ;mai>i  laisses-lui  le  temps: 
de  vous  djre  tout  ce  quelle  sent ,  et  Eient«>fr 
vous   aile?  fondre  eu  larmes.  Ce  n'est  qu'ainsi 
que  les  scènes  de  tragédie  font  leur  cfF^t.  (A). 
lia  seule  pantomime  sans  discours  vous  lais- 
sera presque     tranquille  ;,  le    discours    sans 
geste  vous  arrachera  des  pleurs.  Les   passions 
ont  leurs  gvstes  ,  mais  elles    oat  aussi  leurs 
accens  ,  et  ces^  accens  qui  bous  font  tressail- 
lir ,  ces  acccnî»  auxquels  ou  ne  peut  dérober 
sou  orj^aiic  ,  pénctrent  parlui  jusqu'au  fouet 
du  cœur^  y  portent  malgré   nous  les    mou-- 
vemens  qui  les  arrachcut  ,  et  nous  fontsentis 
ec  que  nous  euteudons.  Con(;iiion»  qite    les^ 

S'.gntsvisiblcs  rendent  l'imitation  plus  exacte 
luais    que   riutéict    s'excite   mieux     par   les. 
»ons. 

Ceci  nie  fait  penser  que  si  bou»  n'aTion» 
jamais  eu  que  des  besoins  physiques  ,  nou> 

(b)  J'ai  dit  ailleurs  pourquoi  lesinfllheursfeinM 
nous  toudieni  bien  plus  que  les  véiitables.  Tel 
•dugiotte  à  la  traj/éuie  ,  qui  n'eût  de  ses  jour» 
piiié  d'aucun  malheureux.  L'inve.ilion  du  liif.àir» 
est  aiirr.irable  pour  en.Mgneill.r  notre  amour- 
propre  de  toutes  1«»  veitus  tiueuous  u'Hv^nipoms^ 
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3-inons  fort  bien  pu    ne    pavîor    jamais,  et 
uou»    entendre   parfaitement    par    la  seule 
langue  du    geste.   Nous  aurions    pu  établir 
des'' sociétés   peu  différentes   de    ce    qu'elles 
sont  aulourd'l.ui  ,   on    qui    même   auraient 
marché  mieux  à  leur  but  :  nous  aurions    pu 
instituer  des  loix,  choisir  des  chefs,   inven- 
ter des  arts,  établir  le  commerce,  et  faire, 
en  un  mot  ,   presque  autant    de  choses  que 
nous  en   fesons  par  le  secours  de  la  parole. 
La  langue  épistolaire  des  Salams  (  r  )  trans- 
met ,  sans  crainte  des  jaloux  ,  les  secrets    de 
la  calanterie  orientale  a  travers  les   harems 
les  mieux  gardés.  Les  muets  du  f;rand-scigncnr 
s'entendent    cntr'euv,  et  entendent  tout  ce 
qa'onkur  dit  par  signes,   tout    aussi  bien 
qn'ou  peut  le  dire  par  le  discours.  Le  s.cur 
Percwe  ,  et  ceux  qui ,  connue  lui  ,  appren- 
nent'aux   muets,    non-seulement   à    parler 
mais  à   savoir  ce    qu'ils    disent,  sont    bien 
forcés  de  leur   apprendre    auparavant    une 
autre  langue  non  moins  compliquée  à   laide 

(c  )  Les  Salams  sont  de-î  multitudes  de  choses 
Jes  plus,  ommuncs,  comme  mie  orang-.-  ,un  ruban, 
cb.  charbon  etc. ,  donc  l'envui  lorme  un  tcis  connu 
,]e  tol^s  les  amans  dan»  les  pays  où  celte  langue  es - 
en  usage. 
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de  laquelle  ils  puissent  leur  faire  entendra 
celle-là. 

Chardin  dit  qu'aux  Indes  les  facteurs  se 
prenant  la  main  l'un  à  l'autre  ,  et  modiOaut 
leurs  altoucliciuens  d'une  manière  que  per- 
sonne ne  peut  appercevoir  ,  traitent  ainsi  pu- 
bliquement, mais  en  secret,  toutes  leurs 
afl'aires,  sans  s'être  dit  un  seul  mot.  Suppo- 
sez ces  facteurs  aveugles,  sourds  et  muets, 
ils  ne  s'entendront  pp.s  moins  cntr'eux.  Ce 
qui  montre  que  des  deux  sens  par  lesquels 
nous  sommes  actifs  ,  un  seul  suffirait  pour 
nous  former   un  langage. 

Il  paraît  encore  par  les  mêmes  observa- 
tions ,  que  1  invention  de  l'art  de  commu- 
niquer nos  ide'es,  dépend  moins  des  organes 
qui  nous  servent  à  cette  communication  , 
que  d'une  faculté  propre  à  l'homme  ,  qui  lui 
fait  employer  ses  organes  \  cet  usage  ,  et  qui , 
si  ceux-là  lui  manquaient  ,  lui  en  ferait  em- 
ployer d'autres  à  ia  même  fin.  Donnez  à 
riiommc  une  orj^anisation  tout  aussi  gros- 
sirrc  qu'il  vous  plaira;  sans  doute  il  acquerra 
moins  d'idées  ;  mais  pourvu  seulement  qu'il 
y  ait  entre  lui  et  ses  semblables  qiiclque  moyeu 
de  couinmnication  ,  par  lequel  l'un  puissa 
agir  ,  et  l'autre  sentir  ,  ils  paryieudronl  à  se 
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eommnaiquercnfiutoiit  autant  d'idées  qïi*il* 
en  auioiil. 

Les  auimaiix  ont  pour  cette  communica- 
tion une  orp;anisation  plus  que  si'Hisaiite  ,  et 
jamais  ancnad'euxiren  a  i'ait  cet  usaç^e  Voilà, 
ce  uie  senibJe  ,  luic  dlQercnce  bien  caracte'ris- 
tique.  Ceux  d'cutr'cux  qui  travaillent  et 
Tiv<yit  en  cotiunun  ,  les  castors,  les  fourmis  , 
Icsabiilles,  ontquclqiic  lap.p;nc  natiirellc  pour 
s'enticcommiiiiiquer,  je  n'cul'ais  aucaudoiite. 
II  y  a  même  lieu  de  croire  que  la  iaiigne  des 
casforset  celle  des  fourmis  sont  dans  le  geste, 
et  parlent  seulement  aux  yeux,  (^uoi  qn'il  ea 
soit  ,  par  cela  même  que  k'svmesetlcs  antres 
de  ces  langues  sont  naturelles  ,  elles  ne  sont 
pas  acquises  ;  les  animaux  qni  les  parlent 
les  ont  en  naissant,  ils  les  ont  tous,  et  par 
tout  la  même,  ils  n'en  cUaiigcnt  point,  ils 
n'y  font  pas  le  moindre  proj^rès.  l.a  lan2,ue 
de  convenlion  n'appartient  qu'à  l'iiommc. 
Voilà  pourquoi  l'homme  fait  des  pro:;rès  , 
soit  en  bien  ,  soit  en  mal,  et  pourquoi  le» 
anim:;nx  ncn  font  point.  Cettcacule  distinc- 
tion paraît  mener  loin  :  on  l'explique ,  dit- 
on  ,  par  la  diflcrence  des  organes.  Je  serai» 
curieux  de  voir  cette  expUtatiott. 


SUR  L'ORIGINE  DES  LANGUES.  21^ 

CHAPITRE    II. 

Que  la  pfemière  intention  de  la  parole 
ne  vient  pas  des  besoins  ,  mais  ds» 
passions. 


I 


Lcstdoticà  croire  que  les  besoin»  clictèrecrfe 
les  premiois  gestes  ,  et  que  les  passions  ai  Fâ- 
chèrent les  premières  voix.  Eu  suivant  , 
avec  CCS  distinctions  ,  la  trace  des  faits  ,  peut— 
etic  l'aLuIrait-il  raisonner  sur  l'orij^iue  des 
lan ;;nes  tout  autrement  qii'on  n'a  fait  jus- 
qu'ici. Le  génie  des  laiigues  orientales  les 
plus  anciennes  gui  nous  soient  couiuies  dé- 
mcnt  ahsohirneut  la  marche  didactique 
qu'on  imagine  dans  leur  composition.  Ces 
langues  n'ont  rien  de  n)ctliO'!iqne  et  de  rai- 
sonné ;  elles  sont  vives  et  figurées.  On  nous 
fait  du  langage  des  premiers  hommi-s des  laa- 
gues  de  géouiètics  ;  et  nous  voyojis  qœ  c©- 
furent  des  langues  de  poètes. 

Cela  dut  être.  Oa  uecanuuenca  pasparrcn— 
sonner,  mais  par  sentir.  On  prétend  que  les 
hommes  inventèrent  la  parole  pour  exprimer 
leurs  besoins  ;  cette  opinion  me  paraît  insou».- 
tcuablc.  L'cii'et  naturel  dcsprcuiiers  bcsoius,. 
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tut  d'écarter  les  iioiiimcs  tt  non  de  les  rappro- 
cher. Il  le  fallait  ainsi  pour  que  l'espèce 
vînt  à  s'c'tcncîre  ,  et  que  la  terre  se  peuplât 
promptement,  sans  quo'  le  genre  buiuaiu  so 
fût  entassé  dans  un  coin  du  monde  ,  et  tout 
le  reste  fut  demeuré  désert. 

De  cela  seul  il  suit,  ûtcc  évidence  ,  que 
l'origuie  des  langues  n'est  point  duc  aux 
premiers  Ijesoins  des  bonuius,  il  serait  ab- 
surde que  de  la  cause  qui  les  c'cavte  ,  vînt  lô 
moyen  qui  les  xniit.  D'où  peut  donc  venir 
cette  origine  ?  des  besoins  moraux,  des  pas- 
sions. Toutes  les  passions  rapprochent  les 
hommes  que  la  nécessité  de  chercher  à  vivro 
force  à  se  fuir. Ce  n'est  ni  la  faim  ,  ni  la  soif, 
mais  l'amour  ,  la  haine,  la  pilié,  la  colère  , 
qui  leur  ont  arraché  les  premières  voix.  Les 
fruits  ne  se  dérobent  point  à  nos  mins,  ou 
peut  s'en  nourrir  sans  parler  ,  on  poursuit  en 
silence  la  proie  don  ton  veut  se  repaître;  mais 
pour  émouvoirun  jeune  cœur  ,  pour  re|)ous- 
ser  un  apgresscur  in)uste  ,  la  nature  dicte  des 
accents  ,  des  cris  ,  des  jilaintes  :  voilà  les  plus 
anciens  mots  inventes  ,  et  voilà  pourquoi  les 
premières  langues  furent  chantantes  et  pas- 
sionnées avant  d'être  simples  dmcthodiqucs. 
Tout  ceci  n'est  pas  vrai,  sans  distiucfiou, 
mais  j'y  reviendrai  ci-apics. 
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CHAPITRE    III. 

Ç>7/é   le  premier  langage  dut  être  figuré. 

Vv  o  M  M  E  les  premiers  motifs  ani  firent  par- 
ler l'iiorncie  ^  furent  des  passions  ,  îses  pre- 
mières expresslo.is  furent  des  tropes.  Le  laa- 
gage  figuié  fut  le  premier  à  naître  ,  le  sens 
propre  r.ij  trouvé  le  deruier.  Ou  n'appela  les 
choses  L^eîcur  vrai  nom,  que  quand  on  les 
vit  sous  leur  véritable  forme.  D'abord  ou  ne 
parla  qu'en  poésie  ;  ou  ne  s'avisa  de  raison- 
ner que  long-temps  après. 

Or  ,  je  sens  bien  qu'ici  le  lecteur  m'arrête 
et  me  demande  comment  une  expression  peut 
être  liguréc  avant  d'avoir  un  sens  propre 
OJuisquece  n'est  que  dans  la  translation  du 
sens  que  consiste  la  figure  ?  Je  conviens  de 
cela  ;  mais  pour  m'enteudrc,  il  faut  substi- 
tuer l'idée  que  la  passionnons  présente,  au 
Juot  que  nous  transposons  ;  car  on  îic  trans- 
pose le.  mots  que  parce  qu'on  transpose  aussi 
les  Klees  ;  autrement  le  langage  figuré  ne  si- 
gn.ûera,t  rieu.  Je  répouds  donc  par  ua 
exemple. 
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Un  homme  sauva-c  en  rencontrant  cVau- 
tres     se  sera  d'abord  eSrayé.  Sa  iVaycur  lui 
aura' fait  voir  ces  hommes  plusgrandsct  plus 
forts  que  lui-même  ;   il   leur  aura  donné  le 
nom    de   Gcans.   Après    beaucoup     d'expé- 
riences il  aura  recoanu  que    ces   prétendus 
géans  n'étant  ni    plus  grands,  ni  plus  forts 
que   lui,  leur  stature  ne  convenait   point  i 
ridée  qu'il  avoit   d'abord    attachée  au   mot 
de  -éant.  Il  inventera  donc   un  autre  nom 
commun  à  eux  et  à  lui,  tel  par  exemple  , 
que  le    nom  ôlwmme ,   et  laissera  celui    de 
Gtanl\Voh]ci  faux  qui  l'avait  frappé  durant 
sou  illusion.  Voilà  comment  le   mot   figuré 
naît  avant  le  mot  propre  ,  lorsque  lapass.ou 
nous   fascine  les    yeux  ,  et  que   la  prenulMe 
idée  qu'elle  nous  offre  n'est   pas    celle  de  la 
Vérité.  Ce   quej'ai  dit  des  mots  et  des  noms 
est  sans  difficulté  pour  les  tours   de  phrases. 
L'image  illusoire  offerte  par  la  passion  ,    se 
montrant    la  première  ,   le  langage  qui   lui 
répondait  fut  aussi  le  premier  inventé  ;    il 
devint  ensuite  métaphorique  quand   l'esprit 
éclairé,  rcconuaisiant   sa    première  erreur, 
n'en  employa  les  expressions  que  dans  les 
piêmcs  passions  qui  l'avaient  produite. 

CHAPITRE 
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CHAPITRE    ly. 

De.j  caractères   d^stinctifs    de   la  pre,nlère 
^--S'ue  ,    ..   des   ckan^.„,,ns  ,..W/.    Z 

T 

X  -ES  s„„p  e,  ,,o„s  «onont  ■„-„„rell.,„e,„  d„ 
B">  «  ,  la  boucl.c  e,t„at„,-e!ic,„„„  „,„    „" 

'-gu.e,dupalais,uif„,u.,.ioule,.,exr4. 

poau  »a„s  vouloir  le,  f„„,,„„,,,e/,,f'' 
o-t    bcsoM,  de  le,  apprendre      et   ZT 

1-   l-sue,    les    c«la,„.„io,„   le"  1/;"" 

so,u,„„r.,eu,ee,;i„,,r,.;«„„„„f':„r::: 

— pics  vo„i  les   „,„,„,    oest-à-d-rc      1 

;p.;.Mesrr;::;r:::f::- 
'''xr;:yo::r""--r"-- 
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sont  autant  d'acccns  ;  nous  n'eu  avons  ,  il  esî 
vrai  ,  que  trois  ou  quatre  dans  la  parole  , 
mais  les  Chinois  en  ont  beaucoup  davantage  ; 
en  revanche  ils  ont  moins  de  consonnes.  A 
celte  source  de  combinaisons  ,  ajoutez  celle 
des  temps  ou  de  la  quantité'  ,  et  vous  aurez 
uon.seulement  plus  de  mots  ,  mais  plus  de 
syllablcs  diversifiées  que  la  plus  riche  des 
lancucs  n'eu  a  besoin. 

Je  ne  doute  point  qu'indépendammeut 
du  vocabulaire  et  de  la  synta.e  ,  la  première 
langue  ,  si  elle  existait  encore  ,  n'eut  garde 
des  caractères  originaux  qui  la  distingueraient 
de  toutes  les  autres.  Non-seulement  tous  les 
tours  de  cette  langue  devraient  être  eu 
images  ,  en  seutimens  ,  en  ûgures  ;  ma.s  dans 
sa  partiemécanique  clic  devrait  repondre. 

«on  premierobiet ,  et  présenter  au  sens  ,amsi 
„u  à  l'entendement,  les  impressions  presque 
inévitables  de  la  passion  qui  cherche  a  se  com- 

miiniqner.  ,  . 

Co.mnelcsvoi..nlarell«i.onlmart,c.,I«, 

temo.s  an,-.-.ie„.pcu  d-a,.icula.io„s;    <iucl- 

",  couronnes  interposée,  ciraç..,.nna.u= 

Ivoyelles.uffirale^.pouv  les  rendre  co«- 

tZex  facile,  a    prononcer.  E»  revanel,. 

eus    seraient  très-var.és  ,.  U  dryer.,,. 
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ides  accens  multiplierait  les  mêmes  voix  ;  la 
quantité,  lerhythine,  seraient  de  nouvelles 
sources  de  combinaisons  ;  en  sorte  que  les 
"Voix  ,  les  sons,  l'accent  ,  le  nombre  ,  qui  sont 
de  la  nature  ,  laissant  peu  de  chose  à  faire  aux 
articulations  qui  sont  de  convention  ,  l'on 
chanterait  au  lieu  de  parler  ;  la  plupart  des 
mots  radicaux  seraient  des  sons  imitatifs  ,  ou 
de  l'accent  des  passions  ,  ou  de  l'effet  des 
'  objets  :  l'onomatopée  s'y  ferait  sentir  conti- 
nuellement. 

(]ette  langue  aurait  beaucoup  de  syno- 
nymes pour  exprimer  le  même  être  par  ses 
différeus  rapports  ;  (^)  elle  aurait  peu  d'ad- 
verbes et  de  mots  abstraits  pour  ces  mêmes 
lapports.  Elle  aurait  beaucoup  d'auginenta- 
tifs  ,  de  diminutifs  ,  de  mots  composés  ,  de 
particules  expiétives  ,  pour  donner  de  la  ca- 
dence aux  périodes  et  de  la  rondeur  aux 
phrases  ;  elle  aurait  beaucoup  d'irrégularités 
et  d'anomalies  ;  elle  négligerait  l'analogiw 
grammaticale  pour  s'attacher  à  reuphouie  , 
au  nombre  ,  à  l'iiarmonie,  et  à  la  beauté  des 

(  d)  On  dit  que  l'Arabe  a  plus  de  mille  mot» 
différens  pour  dire  un  ehamtau  ,  plus  de  cent  pour 
diie  un  glaive  etc. 

N  a 


2  20  £i    S    Î5    A    M. 

sons  :  au  lieu  d'argumens  elle  aurait  dcssen- 
teiiccs  ,  elle  persuaderaitsans  convaincre  ,cl!e 
ressemblerait  à  la  langue  chinoise  ,  àcertains 
égards;  à  la  grecque  ,  à  d'auties  -,  à  l'arabe, 
à  d'autres.  Etendez  ces  ide'es  dans  toutes  leurs 
branches ,  et  vous  trouverez  que  le  Cratyle 
de  Flaton  n'est  pas  si  ridicule  qu'il  paraît 
Vclre. 

CHAPITRE    V. 

De  VEcrititre. 

1/uicosçuÈ    e'tudiera  l'histoire  et  le  pro- 
grès   des  langues,  verra   que    plus   les  vois 
deviennent  monotoîies  ,  plus  les  consonnes 
se  multiplieu  t ,  et  qu'aux  acceus  qui  s'effacent , 
aux  quantités  qui  s'égalisent ,  on  supplée  par 
des  combinaisons    grammaticales  et  par  de 
nouvelles    articulations  ;   mais  ce  n'est   qu'à 
force  de  temps  que  se  font  ces 'changemens. 
A  mesure  que  les  besoins  croissent  ,    que  les 
affaires  s'embrouillent  ,  que  les  lumières  s'é- 
tendent ,  le  langage  éhangc  de  caractère  :   il 
devient   plus  juste  et   moins  passionné  ;    il 
»ul»titue  aux  scutimens  les  idées;  il  ue parle 
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pîus  au  cœur,  mais  à  la  raison.  Par-Ji 
rnémeracceuts'cteiut  ;  l'articulation  s'étend 
la  langue  devient  plus  exacte  ,  plus  claire  , 
mais  plus  traînante  ,  plus  sourde  ,  et  plu» 
froide.  Ce  progrès  me  paraît  tout-à-fait  na- 
turel. 

Un  autre  moyen  de  comparer  les  l;nif;ne* 
et  de  Juger  de  leur  ancienneté  ,  se  tire  de  l'é- 
criture ,  et  cela  en  raison  inverse  de  la  perfec- 
tion de  cet  art.  Plus  l'écriture  est  grossière, 
plus  la  langue  est  antique.  La  première  ma- 
nière d'écrire  n'est  pas  de  peindre  les  sons, 
mais  les  objets  mêmes  ,  soit  directement, 
comme  fesai en t  les  Mexic.iins  ,  soit  par  des 
figures  allégoriques  ,  comme  firent  autrefois 
les  Egyptiens.  Cet  état  répond  à  la  langue 
passionnée,  et  sup|)ose  déjà  quelque  société 
et  des  besoins  que  les  passions  ont  fait 
naître. 

La  seconde  manière  est  de  représenter  les 
mots  et  les  propositions  p;ir  des  caractères 
conventionnels,  cequi  ne  peut  se  faire  que 
quand  la  langue  cet  tout-h-fiif  formée  et 
qu  un  peuple  entier  est  uni  par  des  lois  com- 
inu.us  ;  c;,r  il  y  a  déjà  ici  double  conven- 
tion ;   telle  est  récriture  des  Cbinois  ,  c'cst- 
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la  véritablement  peindre  les  sons  et  parlef 

aux  yeux. 

La  troisième  est  de  décompo?er  la  voix 
pî.rhuite  à  un  certain  nombre  de  parties  élé- 
mentaires ,  soit  vocales ,  soit  articulées  ,  aveo 
lesquelles  on  puisse  former  tous  les  mots  et 
tontes  les  syllables  imui^inables.  Cette  ma- 
nière d'écrire  ,  qui  est  la  nôtre  ,  a  dû  être 
imaginée  par  des  peuples  commerçans  ,  qui 
voyageant  en  plusieurs  pays  ,  et  ayant  à 
parler  plusieurs  langues  ,  furent  forcés  d'in- 
Tenter  des  caractères  qui  pussent  être  com- 
muns à  toutes.  Ce  n'est  pas  précisément 
peindre  la  parole ,  c'est  l'analyser. 

Ces  trois  înanicrcs  d'écrire  répondent  assez 
exactement  aux  trois  divers  états  ,  sous  les- 
quels on  peut  considérer  les  hommes  rassem- 
blés en  nations.  La  peinture  des  obiets  con- 
vient aux  peuples  sauvages  ;  les  signes  des 
mots  et  des  propositions  aux  peuples  bar- 
bares -,  et  l'alpbabct  aux  peuples  policés. 

11  ne  faut  donc  pas  penst-r  que  cette  der- 
nière invcntior.  soit  une  prouve  de  la  haute 
antiquité  du  peuple  invcnter.r.  Au  coutraire, 
il  est  probable  que  le  peuple  qui  l'a  trouvée 
avait  en  vue  une  communication  plus  facile 
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avec  d'autres  peuples  parlantd'auhes  langues, 
lesquels  du  moins  étaient  ses  coutemporaius  , 
et  pouvaient  être  plus  anciens  que  lui.  On 
ne  peut  pas  dire  la  uicme  chose  d's  deux 
autres  me'thodcs.  J'avoue  ,  cependaut  que 
si  l'on  s'en  tient  à  l'histoire  et  aux  faits  connus, 
l'écriture  par  alphabet  paraît  remonter  aussi 
haut  qu'aucune  autre.  Mais  il  n'est  pas  sur- 
prenant que  nous  manquions  de  monumens 
des  temps  où  l'on  n'écrivait  pas. 

Il  est  peu  vraisemblable  que  les  premiers 
qui  s'avisèrent  de  résoudre  la  parole  en  signes 
élémentaires,  aient  fait  d'abord  des  divisions 
bien  exactes. Quand  ils  s'appercurentensul  te  d» 
l'insullisance  de  leur  analyse  ,  les  uns ,  comme 
les  Grecs,  multiplièrent  les  caractères  de  leur 
alph  :bet  ,  les  autres  se  contentèrent  d'eu 
varier  le  sens  ou  le  son  par  des  positions 
ou  combinaisons  didérentcs.  Ainsi  paraissent 
écrites  les  inscriptions  des  ruines  de  Tchel- 
niiiîar  ,  dont  Chardin  nous  a  tracé  des 
F.ctypcs.  On  n'y  distinj^ue  que  deux  hilares 
ou  caractères  ,  {/)  mais  de  diveràcs  grandeurs 

(c)  »  Des  gens  s'étonnent,  »  dit  Ck^rdln  ,  «que 
«  deux  iigures  [>uissent  faire  tant  de  lettres,  mais 
«  pour  moi  j?  ne  vois  pas  là  de  quoi  s'étonner  si 
«  fort,  puisque  les  lettres  de  notrfi  alphabet ,  qui 

N  4 
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et  posés  en  diffcrcns  sens.  Cette  langue  in- 
connue et  d'une  antiquité  presque  effraj^ante, 
devait  pouitantétre  alors  bien  formée  ,  à  en 
juger  par  la  perfection  des  arts  qu'annoncent 
la  beauté  des  caractères ,  (/)  et  les  monumeus 

«  sont  au  nombre  de  vins^t-trols,  ne  sont  pourtant 
«composées  que  de  deux  lignes,  la  droite  et  la 
«  circulaire,  c'est-à-cîire  qu'avec  un  C  et  un  I, 
«  on  fait  toutes  les  lettres  qui  composent  nos 
«  mots. 

(f)  «  Ce  caractère  paraît  fort  beau  et  n'a  rien 
«  de  confus  ni  de  barbare.  L'on  dirait  que  les 
«lettres  auraient  été  dorées  ;  car  il  y  en  a  pla- 
ce sieurs,  et  sur-tout  des  naajuscules ,  où  il  paraît 
«  encore  de  l'or  ,  et  c'est  assurément  quelque 
«  rhose  d'admirable  et  d'inconcevable  que  l'air 
«c  n'ait  pu  manger  cette  dorure  durant  tant  de 
«  siècles.  Du  reste,  ce  n'est  pas  mprveille  qu'au- 
«  cun  de  tons  les  savans  du  monde  n'ait  jamais 
«  rien  compris  à  cette  écriture,  puisqu'elle  n'«p- 
«  pioche  en  aucune  manière  d'aucune  écriture 
«  qui  soit  venue  ànoire  connaissance  ;  au  lieu  que 
«toutes  les  écritures  connues  aujourd'hui  ,  ex- 
«  ceptc  le  Chinois,  ont  beaucoup  d'afliniié  en- 
<'  fr'elies  ,  et  paraissent  venir  de  la  même  source. 
«  Ce  qu'il  y  a  en  ceci  de  plus  merveilleux  ,  est  que 
«  If  s  Guèbres  qui  sont  les  restes  des  anciens  Per- 
«  ses,  et  qui  en  conservent  et  perpétuent  la  reli- 
«  gion  ,  non-seulement  ne  connai'ssent  pas  mieux 
«  ces  caractères  que  nous ,  mais  que  leurs  caiac- 
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admirables  où  se  trouvent  ces  inscriptions; 
Je  ne  sais  pourquoi  l'on  parle  si  peu  de  ces 
étonnantes  ruines  :  quand  j'en  lis  la  descrip- 
tion dans  Chardin  ,  je  lue  crois  transporté 
dans  un  autre  monde.  Il  me  semble  que  tout 
cela  donne  furieusement  à  penser. 

L'art  d'écrire  ne  tient  point  à  celui  de 
parler.  Il  tient  à  des  besoins  d'une  autre 
nature  ,  qui  naissent  plus  tôt  ou  plus  tard 
selon  des  circonstances  tout-à-fait  indépen- 
dantes delà  durée  des  peuples,  et  qui  pour- 
raient n'avoir  jamais  eu  lieu  chez  des  nations 
très-anclennes.  On  ignore  durant  combien 
de  siècles  l'art  des  hiéroglyphes  fut  peut-être 
la  seule  écriture  des  Egyptiens,  et  ilcstjjrouvd 
qu'une  telle  écriture  peut  suflire  à  un  peuple 

•c  tères  n'y  ressemblent  pas  jilii<;  que  les  nôtres, 
•t  D'où  il  s'ensuit,  ou  que  c'est  un  caractère  tla 
«  cabale,  ce  qui  n'est  pas  vraiscinbl.ibie,  puisque 
tt  re  caractère  est  le  commun  et  naturel  de  l'édi- 
«I  fice  en  tous  endroits ,  et  qu'il  n'y  eu  a  pas  d'au- 
«  très  du  même  ciseau  ;  ou  qu'il  est  d'une  si 
«  grande  antiquité  que  nous  n'osciions  presque 
«  le  dire  ».  En  effet,  CharA'm  forait  présumer,  sur 
repassage,  que  du  tempsde  C^riis  et  des  mages, 
r«  raracière  était  déjà  oublie,  c:  tout  aussi  peu 
coiiiiu  qu'aujourd'hui. 

^  5 
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policé  ,  par  l'cSimple  des  Mexicains  qui  en 
avaient  une  encore  moins  commode. 

En  comparant  l'alphabet coplite  à  l'alpha- 
bet syriaque  on  phe'nicien,  on  juge  aisément 
que  l'un  vient  de  l'antre  ,  et  il  ne  serait  pas 
étonnant  que  ce  dernier  fut  l'original,  ni  que 
le  peuple  le  plus  moderne  eut  à  cet  égard 
instruit  le  plus  ancien.  Il  est  clair  aussi  que 
l'alpbabet  grec  vient  de  l'alphabet  phénicien  ; 
l'on  voit  même  qu'il  en  doit  vcn:r.  Que  Cad- 
7W7/5  ou  quelqu'autrc  l'ait  apporté  de  Phéuicic, 
toujours  paraît-il  certain  que  les  Grecs  ne 
l 'allèrent  pas  clicrchcr  et  que  les  Phéniciens 
l'apporicrent  eux  mêmes  :  car  des  peuples 
de  l'Asie  et  de  l'Afrique  ,  ils  furent  les  pre- 
miers et  presque  les  seuls  (^)  qui  commencèrent 
en  Europe,  et  ils  vinrent  bien  plutôt  chez 
les  Grecs  que  les  Grecs  n'allèrent  chez  eux: 
ce  qui  ne  prouve  nullement  que  le  peuple 
Grec  ne  soit  pas  aussi  ancien  que  le  peuple 
de  Phénicic, 

D'abord  les  Grecs  n'adoptèrent  pas  seule- 
ment les  caractères  des  Phéniciens,  mais  même 

{g)    Je  compte  les  Carthaginois  potir  Phéui- 
cioas,  puisqu'ils  étaient  une  colouie  de  Tyr. 
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la  direction  de  leurs  lignes  de  droite  à  gauche. 
Eli  suite  ils  s'avisèrent  d'e'cr  ire  par  si  lions,  c'est- 
à-dire,  en  retournantjdela  gauclie  à  la  droite, 
puis  de  la  droite  à  la  gauche  alternative- 
ment. (A)  Entiu  ils  e'crivirent  comme  nous 
fcsons  aujourd'hui  en  recommençant  toutes 
les  lignes  de  gauche  a  droite.  Ce  progrès  n'a 
rien  quede  naturel  :  l'écriture  par  sillons  est 
sans  contredit  la  plus  commode  a  lire.  .7o 
suis  même  étonne' qu'elle  ne  se  soit  pas  établie 
avec  l'impression  ,  mais  étant  difîicilc  àécrirtj 
à  la  main  ,  t\h  dut  s'abolir  quand  les  ma- 
nuscrits se  multiplièrent. 

Mais  bien  que  l'alphabet  grec  vienne  de 
l'alphabet  phénicien,  il  ne  s'ensuit  point  que 
la  langue  grecque  vienne  de  la  plicnicicnne. 
Une  de  ces  propositions  ne  tient  point  à 
l'autre,  et  il  paraît  que  la  langue  grecque  était 
déjà  fort  ancienne,  que  l'art  d'éciiro  était 
récent  et  même  imparfait  chez  les  Grecs.  Jus- 
qu'au siège  de  Troyc,  ils  n'eurent  que  seize 
If  lires,  si  toutefois  ils  les  eurent.  On  dit  que 

(h)   V.  Paiisiin'as  ArcaJ.  I,es    latins,    d;uis    la 

comniencemeiit ,  «^ciivirent  ne  même,  et  de-là  , 

selon    Maiins        ictorlnus  ,  est    venu    le  mot   àa 
j  t.  sus. 

N   6' 
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Palamede  en  ajouta  quatre  et  Simonîde  les 
quatre  autres.  Tout  cela  est  pris  d'un  peu  loin. 
A  ucontrairelelatin,  langue  plus  moderne,  eut 
presquedès  sa  naissanceun  alphabet  complet 
dont  cependant  ks  premiers  Romains  ne  se 
servaient  cjucrc  ,  puisqu'ils  commencèrent  si 
tard  dVcrire  leur  histoire,  et  que  les  lustres 
ne  se  marquaient  qu'avec  des  clous. 

Du  reste  il  n'y  a  pas  une  quantité  d<?  lettres 
ou  c'Ie'mens  de  la  parole  absolument  de'termi- 
tiéc;lcsunsenontplus,  les  anlres  moins, selon 
les  lanj^ues,  et  selon  les  diverses  modifica- 
tions qu'on  donne  aux  voix  et  aux  consonnes. 
Ceux  qui  ne  coniptent  que  cinq  voyelles  se 
trompent  fort  :  les  Crocs  en  écrivaient  sept , 
1rs  pr.  micrs  Roinairs  six  ,  (/)  ?JM.  de  Port- 
Royal  en  comptent  dix,  M.  T^/zr/W  dix-sept; 
et  ;e  ne  doute  pas  qu'on  n'en  trouvât  beau- 
coup davantage  si  l'habitude  avait  rendu 
1  or  Mlle  plus  sensible  et  la  bouche  plus  exercée 
aux  diverses  modiCcations  dont  elles  sont 
susceptibles.  K  proporJion  de  la  délicatesse 
de  l'organe,  ou   trouvera  plus  eu  moins  de 

(  î  )  Vocale  ?  qiias  Grec:  septcn  ,  R  :)midus  sez,  usus 
pcs-enor  quln'jiie  commcmoraî  ,  v  relut  gracâ  rcjcc::i. 
Mivt.  Cnpel.  I.  III. 
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modifications,  entre  IV  aigu  et  l'of^rave,  entre 
Vr,  et  IV  ouvert  etc.  C'est  ce  que  cliacun  peut 
e'prouver  en  passant  d'une  voyelle  à  l'autre 
par  une  voix  continue  et  nuance'c  ;  car  on 
peut  fixer  plus  ou  moins  de  ces  nuances  efe 
les  marquer  par  des  caractères  particuliers, 
selon  qu'à  force  d'iiabitude  on  s'y  est  rendu 
pins  ou  moins  sensible  ;  et  cette  habitude 
dépend  des  sortes  de  voix  usitées  dans  le  lan- 
gage, auxquelles  l'organe  se  forme  insen.'i- 
hlcment.  La  même  chose  peut  se  dire  a- peu- 
pré^  des  lettres  articulées  ou  consonnes.  Mais 
la  plupart  des  nclions  n'ont  pas  fait  ainsi. 
Elles  ont  pris  l'alpliabet  les  unes  des  antres, 
et  représenté  par  les  m'îmes  caractères,  des 
voix  et  des  articulations  Ircs-iIifTcrentes.  Co 
qn:  fait  q'îo,  quelque  exacte  que  soit  J'orllio- 
graplic  ,  on  lit  toujours  ridic  dénient  une  antre 
langue  que  la  sienne  ,  à  moins  qu'on  n'y  soit 
cxiréniement  exercé. 

L'écriture,  qui  sembledevoir  fixer  la  langue, 
es!  précisénientceqni  l'altère;  e!!en'en  change 
pas  les  mots,  mais  le  génie;  elle  substitue 
1  exactitude  à  l'expression.  L'on  rend  ses  si  n- 
timens  quand  on  parle  et  ses  idées  quand  vn 
écrit.  Kn  écrivant  on  est  forcé  de  prendro 
tous   les    mots   tluus    l'acception  comuiuucj 
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mais  celui  qui  parle  varie  les  acceptions 
par  les  tons,  il  les  dctcrrainc  coniiiie  il  lui 
plaît;  moins  gêne'  pour  être  clair,  il  donne 
plus  à  la  force  ,  et  il  n'est  pas  possible  qu'une 
lanfjue  quon  écrit,  garde  long-temps  la  viva- 
cité de  celle  qui  n'est  que  parlée.  On  écrit 
les  voix  et  non  pas  les  sons  :  or,  dans  une 
langue  accentuée,cesont  les  sons,  lesaccens, 
les  inflexions  de  toute  espèce,  qui  font  la 
plus  grande  énergie  du  langage,  et  rendent 
une  phrase,  d'ailleurs  commune  ,  propr» 
seulement  au  lieu  où  elle  est.  Les  moyens 
qu'on  prend  pour  suppléer  à  celui-là,  éten- 
dent,  allongent  la  langue  écrite,  et  passant 
des  livres  dans  les  discours^  énervent  la  pa- 
role même.  (A')   Eu  disant    tout  comme  on 

(  Jt  )  Lp  meilleur  de  ces  moyens  ,  et  (pii  u';uirait 
pas  ce  défaut,  serait  la  poncuiation,  si  on  l'eût 
laissée  moins  imparfaite.  l'ourquoi,  par  exemple, 
n'avons-nous  pas  île  point  vocatif  ?  Le  point  inter- 
rogant  que  nous  avons  était  beaucoup  moins  nér 
ressaire;  car,  par  la  seule  construction,  on  voit 
si  l'on  interroji;e  ou  si  l'on  n'interroge  pas  ,  au 
moins  dans  notre  lanj^ue.  Venci-votts  e'  vous  rencj 
ne  sont  pas  la  même  chose.  ]\I.iis  comment  dis» 
tingner,  par  écrit,  unhumme  r|u"ou  nomme  ,  d'un 
homme  qu'on  appelle  ?  Cest-là  vraiment  une  équi- 
voque qu'eùi  levée  le  point  vocatif  La  mc-iiiie  cqui- 
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l'écrirait,   on  ne  fait  plus  que  lire  ea  par- 
lant. 

CHAPITRE    VI. 

SHI  est  probable  qu'Homère  ait  su.  écrire. 

V^uoi  qu'on  nous  dise  de  l'invention  de 
l'aiphabet  ^xtc  ,  je  la  crois  beaucoup  plus 
moderne  qu'on  ne  la  fait,  et  je  fonde  prin- 
cipalement cette  opinion  sur  le  caractère  de 
la  langue.  Il  m'est  venu  bien  souvent  dans 
l'esprit  de  douter  non-seulement  qn  Homère 
sût  écrire  ,  mais  même  qu'on  écrivit  de  son 
temps.  J'ai  grand  regret  que  ce  doute  soit  si 
formellement  démenti  par  l'histoire  de  Jjel' 
lérophon  d  nis  l'Iliade;  comme  j'ai  le  mal- 
heur aussi  bien  que  le  père  Hardonin  d'cfre 
un  peu  obstiné  dans  mes  paradoxes,  si  j'étais 
moins  ignorant,  je  serais  bien  tente  déten- 
dre mes  doutes  sur  cett«  histoire  même,  et 
l'uccuscr  d'avoir  été  sans  beaucoup  d'examen 
interpolée   par   les    compilateurs  d'Homère. 

vnque  se  trouve  dans  rironi'',  «piand  racceat  ne 
la  lait  [las  seiitif. 
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jVon  seulement  dans  le  reste  de  l'Iliade  on 
voit  peu  de  traces  de  cet  art  ;  mais  j'ose  avan- 
cer que  tonte  r()d3-ssee  n'est  qu'un  tissu  de 
bêtises  et  d'inepties  qu'une  lettre  ou  deux 
eussent  réduit  en  fumée;  au  lieu  qu'on  rend 
ce  pocme  raisonnable  et  même  assez  bien  con- 
duit,  en  supposant  que  ses  liéros  aient  ignoré 
l'écriture.  Si  l'Iliade  eiit  été  écrite  ,  elle  eut 
été  beaucoup  moins  chantée,  les  Rhapsodes 
eussent  été  moins  recherchés  et  se  seraient 
moins  multipliés.  Aucun  autre  poète  n'a  été 
ainsi  chanté,  si  ce  n'est  le  l'assr  a.  Venise, 
encore  n'est-ce  que  par  les  Gondoliers  qui 
ne  sont  pas  grands  lecteurs.  La  diversité  des 
dialectes  employés  par  Homère  forme  en- 
core un  préjugé  très-fort.  Les  dialectes  dis- 
titignés  par  la  parole  se  rapprochent  et  so 
confondent  par  l'écriture,  tout  se  rapport© 
insensiblement  à  un  modèle  commun.  Plus 
une  nation  lit  et  s'instruit,  plus  ses  dialectes 
séflacent,  et  enfin  ils  ne  restent  plus  qu'eu 
forme  de  jargon  chez  le  peuple  qui  lit  peu 
et  qui  n'écrit  point. 

Or,  ces  deux  poèmes  étant  [îostérieurs  au, 
siège  de  Tjoye,  il  n'est  guère  apparent  que 
les  Grecs  qui  tirent  ce  siège  connussent  l'écri- 
ture, et  que    le    poule    qtii  le  chanta  ne  la 
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conuût  pas.  Ces  poèmes  restèrent  long-temps 
e'crits  ,  seulement  dans  la  mémoire  des 
liommcs;  ils  furent  rassembles  par  écrit  assez 
tard  et  avec  beaucoup  de  peine.  Ce  fut  quand 
la  Grèce  commença  d'abonder  en  livres  et 
eu  poésie  écrite,  que  tout  le  ciiarme  de  celle 
à.'' Hcmere  se  fit  sentir  par  comparaison.  Les 
autres  poètes  écrivaient ,  ^o/?/^re  seul  avait 
chanté,  et  ces  chants  divins  n'ont  cessé  d'être 
écoutés  avec  ravissement  que  quand  l'Europe 
s'est  couverte  de  barbares  ,  qui  se  sont  mêlés 
de  juger  ce   qu'ils  ne   pouvaient  sentir. 

CHAPITRE    VII. 

De  la  prosodie  moderne. 


N< 


DUS  u'avons  aucune  idée  d'une  langue» 
sonore  et  harmonieuse,  qui  parle  autant  par 
les  sons  que  f)ar  les  voix.  Si  l'on  croit  sup- 
lécr  ii  l'accent  par  les  accens,  on  se  trompe: 
on  n'invente  les  accens  que  quand  l'accent 
est  déjà  perdu.  (/)  11  y  a  plus;  nous  croyons 

(/)  Quelques  savans  prôreiiilenr ,  contre  l'opi- 
nion commune  et  contre  lu  preuve  tirée  de  tous 
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avoir  des  accens  dans  notre  langue,  et  nous 
n'eu  avons  point  :  nos  pre'tcudus  accens  ne 

les  anciens  manuscrits  ,  que  les  Grecs  ont  connu 
et  pratiqué  dans  l'écriture  les  signes  appelés  ac-- 
cens  ,  et  ils  fondent  cette  opinion  sur  deux  passa- 
ges que  je  %-ais  transcrire  l'un  et  l'autre  ,  afin  que 
le  lecteur  puisse  juger  de  leur  vrai  sens. 

\  oici  le  premier  tiré  de  Cïccron  ,  dans  son  traité 
de  l'orateur,  1.  III,  n".  :;^. 

Hnnc  diUgentlam  subseqintur  modiis  et'iam  et  forma 
verborum ,  qiiod  jam  vereor  ne  finie  Catulo  vidcatur  esse 
puérile.  Versus  enlm  veteres  illi  in  hac  solutâ  oratione 
propemodum,  hoc  est,  numéros  quosdam ,  nobis  esse 
adhibendos  putaverunt.  Interspirationis  enim ,  non  de- 
fatigationis  nostra ,  neque  iibrariorum  notis,  sed  ver- 
borum et  sentcntiarum  mcdb ,  interpunctas  clausulas 
in  oratiombus  esse  voluerunt  :  idque  princeps  Isocrates 
instituisse  fertur,  ut  inconditam  antiquorum  diccndi 
consuctudinem  ,  delectationis  ,  atque  aurium  causa 
(.]uem  admodum  scribit  d'.scipulus  ejus  Aaucrates) 
numeris  adstrlngcret. 

hatnque  hcec  duo ,  musici ,  qui  erant  quondam  iidem 
poctcz  ,  machinai  ad  voluptatcm  sunt ,  rersuni  ,  atque 
cantum  ,  ut  et  vtrboru;n  numéro,  et  rocum  modo^ 
dehctatione  rincèrent  aurium  satictatcm.  Hcec  igitur 
duo,  vocis  d'.co  modcrationem ,  et  verborum  conclusio- 
nem  ,  quoad  orationis  severitas  pati  possit,  à  poiticâ 
ad  eloqucntiam  traduccnda  duxerunt. 

\oiri  le  second  tiré  d"/5ii/Dre,  dans  ses  origines. 

I.  I,   C.  30. 
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sont  que  des  voyelles  ou  des  signes  de  quan- 
tité'; ils  ne  marquent  aucune  varie'té  de  sons. 
La  preuve  est  que  ces  accens  se  rendent  tous  , 
ou  par  des  temps  ine'gaux  ,  ou  par  des  modifi- 
cations deé  lèvres  ,  de  la  langue  ou  du  palais, 
qui  font  la.  di  versité  des  voix  ;  aucun  par 
des  modifications  de  la  glote,  qui  fout  la  di- 

Freeterea  quxiam  sentendarum  nota  apud  celeberrî- 
mos  auctores  fuerunt ,  qaasjue  antiqui  ad  distinctio- 
nem  scrïpiurarum  carminibus  et  histurds  apposuerunt. 
Not.:  ,  est  figura  propna  in  Huerez  modum  posita,  ad 
demonsticndum  unamquamque  verbï  sententiarumque 
ac  versuum  rationcm.  l^otee  aiitem  versibiis appcmuntitr, 
numéro  XXVJ,  qua  sunt  nominlkus  infra  scriptls  &c. 

Pour  moi,  je  vois-l.'i  que  du  temps  de  Cicéroriy 
les  bons  copistes  pratiquaient  la  séparation  des 
mots,  et  certains  signes  équivalens  à  notre  ponc- 
tuation.  J'y  vois  encore  l'invention  du  noiribre  el 
de  la  déclamation  de  la  prose  attribuée  à  Isocratc. 
Mais  je  n'y  vois  point  du  tout  les  signes  écrits  ,  les 
accens  ;  et  quand  je  les  y  verrais ,  on  n'en  pourrait 
conclure  qu'une  chose  que  je  ne  dispute  pas  et  qui 
rentre  tout-à-Aiit  dans  me';  principes  ;  savoir  que, 
quand  les  Romains  commencèrent  à  étudier  le 
grec,  les  copistes,  pour  leur  en  indiquer  la  pro- 
nonciation, inventèrent  les  signes  dci  accens, 
des  esprits ,  et  de  la  prosodie  ;  m.i;s  il  ne  s'ensui- 
vrait nullement  que  ces  signes  fussent  en  nsajja 
parmi  les  Grecs  qui  n'en  avaient  aucun  besoin. 
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versité  des  sous.  Ainsi  quand  notre  circon- 
liexe  n'est  pas  une  simple  voix  ,  il  est  une 
longue  ,  ou  il  n'est  rien.  Voyous  à  présent 
ce  qu'il  e'tait  chez  les  Grecs. 

Denis  d'Halycarnasse  dit ^  que  Véléfa" 
tion  du  ton  dans  Vaccent  aigu  ,  et  rabais- 
sement dans  le  grave  ^  étaient  une  quinte  ; 
ainsi  Vaccent  prosodique  était  aussi  musi- 
cal )  sur-tout  le  ciconjlexe  ,oh  la  voix  après 
at^oir  monté  d'une  quinte  descendait  d-une. 
autre  quinte  sur  la  même  syllabe,  (m)  Oa 
voit  assez  par  ce  passage  ,  et  parce  qui  s  y 
rapporte  j  que  M.  Duclos  ne  reconnaît  point 
d'accent  musical  dans  notre  langue  ,  mais 
senk-meiit  l'accent  prosodique  et  l'accent 
vocal  ;  on  y  ajoute  un  accent  orthographique, 
qui  ne  cliange.  rien  à  la  voix  ,  «i  au  sou,  ni 
à  la  quantité  ,  mais  qui  tantôt  indique  une 
lettre  supprimée  ,  comme  le  circonflexe  ,  et 
tantôt  iixe  le  sens  équivoque  d'un  mono- 
syllabe, tel  que  l'accent  prétendu  gravequi 
distingue  oh  adverbe  do  lieu  ,  de  ou  parti- 
cule disjonctivc,  et  i7  pris  pour  article  ,  du 
même  a  pris  pour  verbe  ;  cet  accent  distingue 

(nj)  M.  Duclos,  Rem.  sur  la  gram.  génér.  et 
laiôonnéj,  p.  3o. 
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2i  l'œil  seulement  ces  monosyllabes ,  rien  ne 
les  distingue  b  la  prononciation,  (n)  Ainsi  la 
dctînition  de  l'accent  que  les  Français  ont 
gëne'ralementadopte'e^nc  convient  a  aucun 
des  acccns  de  leur  langue. 

Je  m'attends  bien  que  plusieurs  de  leurs 
{grammairiens  ,  pre'venus  que  les  accens  mar- 
quent cle'vation  ou  abaissement  de  voix  ,  se 
récrieront  encore  ici  au  paradoxe:  et  faute 
de  mettre  assez  de  soins  à  l'expérience,  ils 
croiront  rendre  par  les  modiQcation;i  de  la 
glote  ces  mêmes  accens  qu'ils  rendent  uni- 
quement on  variant  les  ouvertures  do  la 
bouclie  ,  ou  les  positions  de  la  langue.  Mais 
voicice  que  j'ai  à  leur  dire  pour  constater  Vck- 
pcrience,  et  rendre  ma  preuve  sans  réplique. 

Prenez  exactement  avec  la  voix  l'unisson 
de  quelque  instrument  de  musique,  et  sur 
cet  unisson  prononcez  de  suite  tous  les  mots 

(n)  On  pourrait  croire  que  c'est  par  ce  môme 
accent  que  les  Italiens  distinguent,  par  exemple, 
è  verbe  de  e  conjonction  ;  mais  le  premier  se  dis- 
tingue à  l'oreille  par  un  son  plus  Tort  et  plus  ap- 
puyé, ce  qui  rend  vocal  l'accent  dont  il  est  mar- 
«jué  :  observation  que  le  Buonmattei  a  eu  tort  de  u« 
pas  l'aire. 
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fiançais  les  plus  divciscuieiit  accentués  que 
vous  pourrez  rassembler  ;  comme  il  n'est  pas 
ici  question  de  l'accent  oratoire,  mais  seu- 
lement de  l'accent  grauimatical ,  il  n'est  pas 
même  nécessaire  que  ces  divers  mots  aient  ua 
sens  suivi.  Observez  en  parlant  ainsi  si  vous 
ne  marquez  pas  sur  ce  même  son  tous  les 
accens  aussi  sensiblement  ,  aussi  nettement 
que  si  vous  prononciez  sans  gêne  en  variant 
votre  ton  de  voix.  Or,  ce  fait  suppose,  et 
il  est  incontestable,  je  dis  que  puisque  tous 
vos  accens  s'expriment  sur  le  même  ton  ils 
ne  marquent  donc  pas  des  sons  dilFércns. 
Je  n'imagine  pas  ce  qu'on  peut  repondre  à 
cela. 

Toute  langue  où  l'on  peut  mettre  plusieurs 
airs  de  musique  sur  Its  mêmes  paroles,  n'a 
point  d'accent  musical  déterminé.  Si  l'accent 
était  déterminé,  l'air  le  serait  aussi.  Dès  que  le 
chant  est  arbitraire,  l'accent  est  compté  pour 
lien. 

Les  langues  modernes  de  l'Europe  sont 
toutes  du  plus  au  moins  dans  le  même  cas. 
Je  n'en  excepte  pas  même  l'italienne.  La  lan- 
gue italienne,  non  plus  que  la  française, 
u'est  point  par  elle-même  une  langue  mu- 
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sicalc.  La  difFcrcnce  est  seulement  que  l'une 
se  prête  à  la  musique  ,  et  que  l'autre  ne  s'y 
prèle  pa9. 

Tout  ceci  mène  à  la  conFnuiation  de  ce 
principe^  que  par  un  progrès  naturel  toutes  les 
langues  lettrées  doiventclianger  de  caractère, 
et  perdre  de  la  force  en  gagnant  de  la  clarté'  ; 
que  plus  on  s'attaclic  à  perfectionnerla  gram- 
maire et  la  logique  ,  plus  on  aocéière  ce  pro- 
grès ,  et  que  pour  rendre  bientôt  une  langue 
froide  et  monotone  ,  il  ne  faut  qu'établir  des 
académies  chez  le  peupl.e  qui  la  parle. 

On  connaît  les  langues  dérivées  par  la  dif- 
férence de  l'ortliograplie  à  la  prononciation. 
Plus  les  laugucs  sont  antiques  et  originaJes  , 
moins  il  y  a  d'arbitraire  dans  la  manière  de 
les  prononcer,  par  conséquent  moins  de  com- 
plication de  caractères  pour  déterminer  cette 
prononciation.  Tous  les  signes  prosodiques 
des  anciens ,  dit  M.  Duclos ,  supposé  que 
l'emploi  en  fût  bien ^xé ,  ne  valaient  pas 
encore  l'usage.  Je  dirai  plus;  il  y  furent 
substitués.  Les  anciens  Hébreux  n'avaient  ni 
points,  ni  acccns  ,  ils  n'avaient  pas  même 
de  voyelles.  Quand,  les  autres  nations  ont 
voulu  se  mêler  de  parler  hébreux  ,  et  que  les 
Juifs  out  parlé  d'autres  langues  ,   la  leur  a 
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perdu  son  accent;  il  a  fallu  des  point?  ,  des 
sif^nespour  le  régler,  et  cela  a  bien  pins  réta- 
bli le  sens  des  mots  que  la  pronouciatioa 
delà  langue.  Les  Juifs  de  nos  jours  parlant 
hébreu  ne  seraient  plus  eutenilus  de  leurs 
ancêtres. 

Pour  savoir  l'anglais,  il   fant  l'apprendre 
deux  fois  ,  l'une  à  le  lire ,  et  l'autre  à  le  parler. 
Si  un  Anglaisl  t  à  haute  voix  ,  et  qu'un  étran- 
ger   jette  les    yeux   sur   le    livre  ,   l'étranger 
u'appercoit  aucun  rapport  Cîitre  ce  qu'il  voit 
et  ce  qu'il  entend.  Pourquoi  cela  ?  parce  que 
l'Angleterre  ayant  été  successivement   con- 
quise par  divers  peuples  ,  les  mots  se  sont 
toujours  écrits  de  même   tandis  que  la  ma- 
nière de  les  prononcer  a  souvent  cliangé.  Il 
y  a  bien  de  la  différence  entre  les  signes  qui 
déterminent  le  sens  de  l'écriture  et  ceux  qui 
règlent  la  prononciation.  Il  serait  aisé  de  faire 
avec  les  seules  consonnes    une  langue    fort 
claire  par  écrit,  mais  qu'on  ne  saurait  parler. 
Xi 'algèbre  a  quelque  chose  de  cette  langue-là. 
Quand    une   lauç;ue  est   plus   claire  par  sou 
orthographe  que  par  sa  prononciation  ,  c'est 
un  signe  qu'elle  est  plus  écrite  que  parlée  ; 
telle  pouvait  être    la     langue    savaute    des 
Egyptiens  ;  telles  sont  pour  uous  les  langues 

uioitcs. 
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mortes.  Dans  celle  qu'on  charge  de  consonnes 
inutiles,  l'e'criture  semble  même  avoir  pré- 
cède' la  parole,  et  qui  ne  croirait  la  polonaise 
dans  ce  cas-là?  Sicelae'tait,  le  polonais  devrait 
«tre  la  plus  froide  de  toutes  les  langues, 

CHAPITRE    VIII. 

Différence  générale  et  locale  dans  Vorigine 
des  langues. 

X  OTTT  ce  que  j'ai  dit  jusqu'ici  convient 
aux  langues  primitives  en  général,  et  aux 
progrès  qui  rc^ultent  de  leur  durée  ,  niaii 
n'explique  ni  leur  origine,  ni  leurs  différences. 
La  principale  cause  qui  les  distingue  est  lo- 
cale^ elle  vient  dos  climats  où  elles  )iaissent, 
ft  de  la  manière  dont  elles  se  forment;  c'est  à 
cette  cause  qu'il  faut  remonter  pour  conce- 
voir la  (lillcrence  générale  et  caractéristique 
qu'on  remarque  entre  les  langues  du  midi  et 
celles  du  nord.  Le  grand ciélaut  des  Européens 
est  de  philosopher  toujourssurlesorigincsdes 
choses,  d'après  ce  qui  se  passe  autour  d'eux. 
Ils  ne  manquent  point  de  nous  montrer  les 
premiers  hommes,  habitant  une  terre  ingrate 
Mélanges,  Towe  Vit  O 
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et  rude  ,  mourant  de  froid   et  de  faim  ,  em- 
pressés de  se  faire  un  couvert  et  des  balnts; 
ils   «e    voient   par-tout  que  la   neige  et  les 
glaces  de  l'Europe  -,  sans  songer  que  l'espèce 
humaine  ,  ainsi  que  toutes  les  autres,  a  pns 
naissance  dans  les  pays  chauds  ,  et  que  sur 
les  deux  tiers  du   globe  l'hiver  est  a  peme 
connu.  Quand  on  veut  étudier  les  hommes, 
11  faut  regarder  près  de  soi  -,  mais  poi.r  étu- 
dier l'homme  ,  il  faut  apprendre  a  po^ter  sa 
vue  au  loin;  il  faut  d'abord  observer  les  dif- 
férences pour  découvrir  les  propriétés. 

Le  genre-humain  né  dans  les  pays  chauds, 
s'étend  d<î-ra  dans  les  pays  froids  ;  c'est  dans 
ceux-ci  qu'il  se  multiplie  et  reflue  ensuite 
dens  les  pays  chauds.  De  cette  action  et  reac- 
tion ,  viennent  les  révolutions  de  la  terre, 
et  l'a-itation  continuelle  de  ses  habitans. 
Tâchons  de  suivre  dans  nos  recherches  l'ordre 
Wéme  de  la  nature.  J'entre  dans  une  longue 
digression  sur  un  sujet  si  rebattu  quM  en  est 
trivial, mais  auquel  il  faut  toujours  revenir, 
malgré  qu'on  en  ait,  pour  trouver  l'ongiae 
des  iastitutions  humaines. 
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CHAPITRE    IX. 

Formation  des  langues  méridionales. 


Uivs  les  premiers  temps  (o)  les  liomraes 
epars  sur  la  face  de  la  terre  ,  n'avaient  de 
société  que  celle  de  la  faiiiillc  ,  de  lois  que 
celle  de  la  nature  ,  de  langue  que  le  geste  , 
et  quelques  sons  inarticulés.  (/')  ^1»  n'étaient 
liés  par  aucune  idée  de  fratcrnilé  commune, 
et  n'ajant  aucun  arbitr'e  que  la  force,  ils  se 
croyaient  ennemis  les  uns  des  autres.  C'étaient 
leur  faiblesse  et  leur  ignorance  qui  leur  dou- 

(o)  J'appelle  les  premiers  temps  ceux  de  la 
dispersion  des  hommes,  à  quelque  ûge  du  genre- 
humain  qu'on  veuille  en  fixer  l'époque. 

(jP)  Les  véritables  langues  n'ont  point  une  orû 
gine  Jomes;iqiie,  il  n'y  a  qu'une  convention  plus 
générale  et  plus  durable  qui  les  puisse  établir. 
Les  sauvages  de  l'Amérique  ne  parlent  presque 
jamais  que  hors  de  chez  eux;  chacun  garde  la 
silence  dans  sa  cabane,  il  parle  par  signes  à  sa 
famille,  et  ces  signes  sont  peu  fréquens  ,  parce- 
qu'un  sauvage  est  moins  incjuiet,  moins  impaiienc 
qu'un  Européen,  qu'il  n'a  pas  tant  de  besoins,  eC 
qu'il  prend  soin  d'y  pourvoir  lui-même. 

O    2 
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liaient  cette  opinion.  Ne  connaissant  rien  ; 
ils  craignaient  tout,  ils  attaquaient  pour  se 
de'fendre.  Un  homme  abandonne'  seul  sur  la 
face  de  la  terre  ,  à  la  merci  du  genre-humain , 
devait  être  nu  animal  féroce.  Il  e'tait  prêt  à  faire 
aux  autres  tout  le  mal  qu'd  craignait  d'eux. 
La  crainte  et  la  faibksse  sont  les  sources  de 
la  cruauté. 

Les  affections  sociales  ne  se  développent 
en  nous  qu'avec  nos  lumières.  La  pitié,  bien 
que  natincllc  au  cœur  de  l'homme  ,  resterait 
éterudloKicnt    inactive,    sans   l'imagination 
qui  la  met  en  jeu.  Comment  nous  laissons- 
nous  émouvoir  à  la   pitié?  En  nous  trans- 
portant hors  de  nous-mêmes;  en  nous  iden- 
tifiant avec  l'être  souffrant.  Nous  ne  souffrons 
qu'autant  que  nous  jugeons  qu'il  souffre  ;  ca 
n'est  pas  dans  nous,  c'est  dans  lui  que  nous 
souffrons.  Qu'on  songe  combien  ce  transport 
suppose  de  connaissances  acquises!  Comment 
imagincrais-je  des   maux  dont   je   n'ai   nulle 
idée  ;  comment  souQVirais-ie  en  voyant  souf- 
frir un  autre  ,    si   je  ne  sais  pas  même  qu'il 
souffre,  si  j'ignore  ce  qu'il  y   a  Je  commun 
entre  lui  et  moi  ?  Cehii  qui  n'a   jamais  rcQé- 
chi  ,  ne  peut  pas  être  ni  clément  ,  ni  juste, 
ni  pitoyable  :  il  uc  peut  pas  non  plus  élv^ 
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niccliant  et  vindicatif.  Celui  qui  u'imagino 
rien,  ne  sent  que  lui-même;  il  est  seul  au 
milieu    du  genre-liumain. 

La  rjflexiou  naît  des  ide'es  compare'cs  et 
c'est  la  pluralité  des  idées  qui  porte  à  les 
comparer.  Celui  qui  ne  voit  qu'un  seul  objet 
v'a  point  de  comparaison  h  faire.  Celui  qui 
n'en  voit  qu'un  petit  nombre,  et  toujours 
les  mêmes  dès  son  enfance,  ne  les  compare 
point  encore,  parce  que  l'iiabitiide  de  les 
voir  lui  ôte  l'attemion  nécessaire  pour  les 
examiner;  mais  à  mesure' qu'un  objet  nou- 
veau nous  frappe,  nous  voulons  le  coiuiaître; 
dans  ceux  qui  nous  sont  connus,  nous  lui 
clicrchons  des  rapports  :  c'est  ainsi  que  nous 
apprenons  a  considérer  ce  qui  est  sous   nos 

yeux,etquccequinoubestétran-ernous  porte 
à  l'examen  de  ce  qui  nous  touclie. 

appliquez  ces  idées  aux  premiers  hommes, 
vous  verrez  la  raison  de  leur  barbarie.  N'ayant 
jamais  rien  vu  que  ce  qui  était  autour  d'eux  , 
cela  uic.nc  ils  ne  le  connaissaient  pas  ;  ils  no 
se  connaissaient  pas  eux-mêmes.  Ils  avaicn* 
licléed'un  père,  d'un  Hls  ,  d'un  frère  et  noit 
pas  d'un  Ijoiiuue.  Leur  cabane  contenait  ton» 
lours  send)lnb!es;nnélianser,  une  bêle  ,  uui 
monstre  ,  étaient  pour  eux  la  même  chose  s 

O  3 
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Lors  eux  et  leur  famille,  l'univers  entier  ne 

leur  élait  rien. 

De-la,  les  contradictions  apparentes  qu'on 
voie  entre  les  pères  des  nations:  tant  de  na- 
turel et  tant  d'inhumanifé;  des  mœurs  si 
fc'roces  et  des  cœurs  si  tendres  ;  tant  d'amour 
pour  leur  lamnic  et  d'aver.iou  pour  leur  es- 
pèce. Tous  leurs  senti  mens  concentre's  entre 
leurs  proches  on  avaient  plus  d'énergie.  Tout 
cequ'ilsconnaissaieutlcurctait  cher.  Ennemis 
du  reste  du  monde  qu'ils  ne  voyaient  point, 
et  qu'ils  ignoraient  ,  ils  ne  baissaient  que  ce 
qu'ils  ne  pouvaient  connaître. 

Ces  temps  de  barbarie  étaient  le  siècle  d'or , 
non  parce  que  les  houmui  étaient  unis,  mais 
parce  qu'ils  étaient  séparés.  Chacun  ,  dit-on  , 
s'estimait  le  maître  de  tout,  cela  peut  être; 
xuais  nul  ne  connaissait  et  ne  désirait  que  ce 
qui  était  sous  sa  main  :  ses  besoins  ,  loin  de 
le  rapprocher  de  ses  semblables,  l'en  e'.oig- 
«aient.  Les  hommes,  si  l'on  veut,  s'atta- 
quaient dans  la  rencontre,  mais  ils  se  ren- 
contraient rarement.  Par-tout  régnait  l'état 
de  guerre  ,  et  toute  la  terre  était  en  paix. 

Les  premiers  hommes  furent  chasseurs  ou 
liergers  ,  mais  non  pas  laboureurs  ;  les  pre- 
miers bleus  furent  des    troupeaux  ,   et  uoa 
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pas  des  champs.  Avant  que  la  propriété  (le 
la  terre  fut  partage'e,  nul  ne  pensait  à  la  cul- 
tiver. L'agriculture  est  un  art  qui  demande 
des  instrurnens  ;  semer  pour  recueillir  est  une 
précaution  qui  demande  de  la  prévoyance. 
L'honune  en  société  clierclie  à  s'étendre  , 
l'homme  isolé  se  resserre.  Hors  de  la  portée 
où  son  œil  peut  voir,  et  où  son  bras  peut 
atteindre,  il  n'y  a  plus  pour  lui  ni  droit, 
ni  propriété.  Quand  le  Cyclope  a  roulé  la 
pierre  à  l'entrée  de  sa  caverne,  ses  troupeaux 
et  lui  sont  en  sûreté.  Mais  qui  garderait  les 
moissons  de  celui  pour  qui  les  lois  ne  veillent 
pas  ? 

On  me  dira  que  Cain  fut  lahonrcur,  et 
que  Noé  planta  la  vigne.  Pourquoi  non  ? 
Ils  étaient  seuls  ,  qu'avaieiit-ils  à  craindre? 
D'ailleurs  ceci  ne  fait  rien  contre  moi  ;  )'ai 
dit  ci-devant  ce  que  j'entendais  par  les  pre- 
miers temps.  En  devenant  fugitif,  Caïn  fut 
hicn  forcé  d'abandonner  l'agriculture  ;  la  vie 
errante  des  descendans  de  iVoéfdut  aussi  la 
leur  faire  oublier;  il  fallut  peupler  la  terre 
avant  de  la  cultiver;  ces  deux  choses  se  font 
îiial  ensemble.  Durant  la  première  dispersoii 
du  genre  humain  ,  jusqu'à  ce  que  la  famille 
fut  arrêtée  ,  et  c[ue  l'homme  eût  une  habita- 
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tion  fixe  ,  il  n'y  eut  plus  d'agriculture.  Le» 
peuples  qui  ne  se  fixent  point,  ne  sauiaitut 
cultiver  la  terre  ;  tels  furent  autrefois  les 
Nomades,  tels  furent  les  Arabes,  vivant  sous 
des  tentes,  les  Scytiies  dans  leurs  chariots,  tels 
sont  encore  aujourd'hui  les  Tartarcs  errans, 
et  les  sauvages  de  l'Amérique. 

Ge'ne'ralemcut  chez  tous  les  peuples  dont  l'o- 
rigine nous  est  connue,  on  trouve  les  premiers 
barbares  voraces  et  carnaciers  ,  plutôt  qu'a- 
griculteurs et  granivores.  Les  Grecs  nounncnt 
le  premier  qui  leur  apprit  a  labourer  la  terre, 
et  il  paraît  qu'ils  ne  connurent  cet  art  que  fort 
tard  :  mais  quand  ilsajoutcnt  qu'avant  Trip- 
tolèine  ils  ne  vivaient  que  de  gland  ,  ils  disent 
une  chose  sans  vraisemblance  ,  et  que  leur 
propre  histoire  dément  ;  car  ils  mangeaient 
de  la  chair  avant  Triptolèine  ,  puisqu'il  leur 
défendit  d'en  manger.  On  ne  voit  pas  ,  au 
reste  ,  qu'ils  aient  tenu  grand  compte  de  cette 
défense. 

Dans  les  festins  6^' Homère  ,  on  tue  un  bœuf 
pour  régaler  ses  hôtes  ,  coinine  on  tuerait  do 
nos  jours  un  coclion  de  lait.  En  lisant  c\u\4- 
braJiaiii  servit  un  veau  à  trois  personnes  , 
<in'^nniée  lit  rôtir  deux  chevreaux  pour  le 
dtuer  d'LUsse,  et  qu'autant  eu  lit  ilebecca 
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pour  celui  de  son  mari,  on  peut  Juger  quels  ter- 
ribles dévoreurs  de  viande  étaient  les  hommes 
de  ces  temps-là.  Pour  concevoir  les  repas  des 
anciens  on  n'a  qu'à  voir  aujourd'hui  ceux  des 
sauvages  ;  j'ai  failli  dire  ceux  des  Anglais. 

Le  premier  j^âteau  qui  fut  mangé  lut  la 
communion  du  genre  -  humain,  (^uaud  les 
hommes  comjnenccrcut  à  se  Hxer ,  ils  défri- 
cLiaieut  quelque  peu  de  terre  autour  de  leur 
cabane,  c'était  un  jardin  plutôt  qu'un  champ. 
Le  peu  de  grain  qu'on  recueillait  se  hroyait 
entre  deux  pierres  ,  on  en  fesait  quelques  gâ- 
teaux qu'on  cuisait  sous  la  cendre,  ou  sur  la 
braise,  ou  sur  une  pierre  ardente  ,  dont  on 
ne  mangeait  que  dans  Icsl'estins.  Cet  antique 
usage,  qui  fut  consacré  chez  les  Juifs  par  la 
pàquc^  se  cor.scrve  encore  aujourd'hui  dans 
la  Perse  et  dans  les  Indes.  On  n'y  mange  que 
des  pains  sans  levain  ,  et  ces  pains  en  feuilles 
minces ,  se  cuisent  et  se  consomment  à  chaque 
repas.  On  ne  s'est  avisé  de  faire  fermenter  le 
pain  que  quand  il  en  a  fallu  davantage,  car 
la  fermentatioa  se  fait  mal  sur  une  petite 
qunntitc. 

Je  sais  qu'on  trouve  déjà  l'agriculture  en 
grand  dès  le  temps  des  patriarches.  Le  voisi- 
uago  de  l'Egypte  avait  du  la  porter  de  bonu» 
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heure  en  Palestine.  Le  livre  de  Job  ,  le  pins 
ancien  ,  peut-être  ,  de  tous  les  livres  qui 
existent,  parle  de  la  culture  des  champs,  il 
compte  cinq  cents  paires  de  bœufs  parmi  les 
richesses  de  Joh\  ce  mot  de  paires  montre  ces 
bœufs  nccouplés  pour  le  travail  ;  il  est  dit 
positivement  que  ces  boeufs  labouraient  quand, 
les  Sabcens  les  enlevèrent  ,  et  Ton  peut  iuger 
quelle  e'tendue  de  pays  devaient  labourer  cinq 
cents. paires  de  bœufs. 

Tout  cela  est  vrai  ;  mais  ne  confondons 
point  les  temps.  L'âge  patriarchal  que  nous 
connaissons,  est  bien  loin  du  premier  âge. 
L'écriture  compte  di\  gcncrat-ons  de  l'un  à 
1  ûutre,  dans  ces  sièclcï  où  les  hommes  vi- 
vnient  long-temps.  Qu'ont-ijs  fait  durant  ces 
dix  générations  ?Nous  n'eu  savons  rien.  Vi- 
vant épars  et  presque  sans  société,  à  peine 
par-laient-ils;  conunent  pouvaient-ils  écrire? 
Et  dans  l'uniformité  de  leur  vie  isolée  quels 
événemeus  nous  auraient-ils  transmis  ? 

Adam  parlait  ;  JKoc  parlait  ;  soit.  Adam 
avait  été  instruit  par  Dieu  même.  En  se  di- 
visant, les  cnfans  de  Noé  abandonnèrent 
l'agriculture  ,  et  la  langnc  tomnume  périt 
avec  la  première  société.  Cela  serait  arrivé 
qiiaud  il  n'y  aurait  jamais  eu  de  tour  de 
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Babel.  On  a  vu  dans  des  îles  désertes  des  so- 
litaires oublier  leur  propre  langue  :  rarement 
après  plusieurs  générations  ,  des  hommes  hors 
de  leur  pays  conservent  leur  premier  langage , 
même  ayant  des  travaux  communs  ,  et  vivant 
entr'cux  en  société. 

Epars  dans  ce  vaste  désert  du  monde  ,  les 
hoinuies  retombèrent  dans  la  stupide  barbarie 
où  Ils  se  seraient  trouvés  ,  s'ils  étaient  nés  de  la 
terre.  En  suivant  ces  idées  si  naturelles  ,  il  est 
aisé  de  concilier  l'autorité  de  l'écriture  avea 
les  monumens  antiques  ,  et  l'on  n'est  pas  re'- 
duit  à  traiter  de  fables  des  traditions  au^si 
anciennes  que  les  peuples  qui  nous  les  o-.t 
transmises. 

Dans  cet  état  d'abrutissement  il  fallait 
vivre.  Les  plus  actifs  ,  les  plus  robustes  ,  ceux 
qui  allaient  toujours  en  avant,  ne  pouvaient 
vivre  que  de  fruits  et  de  cliasse  ;  ils  devinrent 
donc  chasseurs  ,  violens  ,  sanguinaires  ;  puis 
avec  le  temps  guerriers ,  conquérans  ,  usurpa, 
leurs.  L'histoire  a  souillé  ses  monumens  des 
crimes  de  ces  premiers  rois  ;  la  guerre  et  les 
conquêtes  ne  sont  que  des  chasses  d'hommes. 
Après  les  avoir  conquis,  il  ne  leur  manquait 
que  de  les  dévorer.  C'est  ce  que  leurs  succes- 
seurs out  appris  à  faire. 
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Le  plus  grand  noml)re  ,  moins  actif  et  pins 
paisible ,  s'anéta  le  plutôt  qu'il  put,  assembla 
du  bétail,  l'apprivoisa^  le  rendit  docile  à  la 
voix  de  l'homme  pour  s'en  nourrir,  apprit  â 
Je  garder ,  à  le  multiplier  ;  et  ainsi  commença 
la  vie  pastorale. 

L'industrie  humaine  s'étend  avec  les  besoins 
qui  la  font  naître.  Des  trois  manières  de  vivre 
possibles  a  l'homme  ,  savoir ,  la  chasse  ,  le  soin 
des  troupeaux,  et  l'agriculture,  la  première 
exerce  le  corps  à  la  force,  à  l'adresse,  à  la 
course;  l'ame,  au  coiu-age ,  à  la  ruse;  elle 
endurcit  l'homme  et  le  rend  fe'rcce.  Le  pays 
»».s  chasseurs  n'est  pas  long-temps  celui  de 
la  chasse  ,  (7)  il  faut  poursuivre  au  loin  le 
gibier,  de-lh  l'équitatiou.  Il  faut  atteindre 
le  même  gibier  qui  fuit  ;  de-là  les  armes  lé 

(g)  Le  métier  tle  chasseur  n'es'  point  favorable 
à  la  poinilutlon.  Cette  observation  qu'on  a  faite 
quand  les  îles  de  f^aint-Domingue  et  delaTortue 
«taient  habitées  par  des  boucaniers,  se  confirme 
par  l'état  de  l'Amérique  septentrionale.  On  ne 
voit  point  cp.e  les  pèi  es  d'aucune  nation  nombreu- 
se aient  é\é  rliasseurs  par  étal  ;  ils  ont  tous  été 
agriculteurs  ou  bergers.  La  chasse  doit  donc  éire 
moins  considérée  ici  comme  ressource  de  subsis- 
tance,<iue  tomme  un  accessoire  de  l'état  pastoral. 

trères 
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gères,  la  fronde,  la  flèche,  le  Javelot.  L'aft 
I^astoral  ,  père  du  iepos  et  des  passions 
oiseuses  ,  est  crlui  qui  se  ;uffit  le  pins  à  lui- 
même.  11  fournit  à  l'iiôname  ,  presque  sans 
fe'wr  ,  la  Vie  et  le  vêlement  ;  il  lui  i"ournit 
ïnéme  sa  demeure  ;  les  tentëf  des  premiers 
bcrf^ers  étaient  faites  de  peaux  elebètcs:  le  toifc 
de  l'arslie  et  du  tabernacle  de  JJIolse  n'était 
pas  d'une  àuiie  otoHe.  A  l'égard  de  l'agri- 
culture ,  pliis  lente  à  naître ,  elle  tienti  touâler 
arts;  el(;;  amciie  la  propliété,  le  gouverue-i 
iTHMit  ,  les  Iciis  ,  cl  par  degré  la  misère  et  les 
ciimes,  inséparables  pour  notle  e^pcce,dc  la 
science  du  bien  et  du  mal.  Aussi  les  Gr.-ca 
lie  regardaient-ils  pas  seulement  Tripiolèmè 
comme  l'inventeur  d'un  ait  utile,  mais  coiiim© 
un  instituteur  et  uu  .sage,  duquclilslenaic.it 
leur  première  discipline  et  leurs  premières 
Ibis.  Au  contraire.  Moïse  sfmble  porter  uit 
jugement  d'improbation  sur  l'agriculture,  eii 
lui  donnant  un  mécliaiit  pour  inventeur  et 
fcsaht  rejctter  de  DiÉu  ses  oflVandes  :  ou 
dirait  que  le  premier  l.iboureur  annonçait 
dans  son  caractère  les  rnaurcis  effets  de  soti 
art.  L'auteur  de  la  Genèse  avait  vu  pIUs  loiii 
(^'Hérodote. 

X.  la  division  précédeatc  se  rappoitcut  Ici 
mélapgat.  ÏOJMO  VI*  JP, 
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trois  états  de  l'iiomme  considéré  par  rapport 
à  la  société.  Le  sauvage  est  chasseur  ,1e  barbare 
est  berger  ,  l'homme  civil  est  laboureur. 

Soit  donc  qu'on  recherche  l'origine  des 
nrts  ,  soit  qu'on  observe  les  premières  mœurs  , 
on  voit  que  tout  se  rapporte ,  dans  son  prin- 
cipe ,  aux  moyens  de  pourvoir  a  la  subsis- 
tance ;  et  quant  à  ceux  de  ces  moyens  qui 
rassemblent  les  bomtnes,  ils  sont  déterminés 
par  le  climat  et  par  la  ualurc  du  sol.  C'est 
donc  aussi  par  les  mêmes  causes  qu'il  faut 
expliquer  la  diversité  des  langues ,  et  l'oppo- 
sition de  leurs  caractères. 

Les  climats  doux ,  les  pays  gras  et  fertiles 
ont  été  les  premiers  peuplés  et  les  derniers 
où  les  nations  se  sont  formées  ,  parce  que 
les  hommes  s'y  pouvaient  passer  plus  aisé- 
ment les  uns  des  autres,  et  que  les  besoins 
qui  font  naître  la  société,  s'y  sont  fait  sentir 
plus  tard. 

Supposez  un  printemps  perpétuel  sur  la 
terre  ;  supposez  par-tout  de  l'eau  ,  du  bétail , 
des  pâturages  ;  supposez  les  hommes  ,  sortant 
des  n:ains  \lc  la  nature  ,  une  fois  dispersés 
parmi  tout  cela  :  je  n'imagine  pas  comment 
il.s  auraient  jamais  renoncé  à  leur  liberté 
primitive,  et  quitté  la  vie  isolée  et  pastorale. 
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si  convenable  à  leur  indolence  naturelle,  (/•) 
pour  s'imposer  sans  ne'cessité  l'esclavage  ,  les 
travaux  ,  les  misères  ,  inséparables  de  l'état 
social. 

Celui  qui  voulut  que  l'homme  fût  sociable, 
toucha  du  doigt  l'axe  du  globe  et  l'iucliua 
sur  l'axe  de  l'univers.  A  ce  léger  mouvement , 
je  vois  changer  la  face  de  la  terre  et  décider 
la  vocation  du  genre-humain  :  j'entends  au 
3oin  les  cris  de  joie  d'une  multitude  insensée  ; 
je  vois  édifier  les  palais  et  les  villes  ;  je  vois 
Battre  les  arts,  les  lois  ,  le  commerce  ;  je  vois 

(r)  Il  est  inconcevable  à  quel  point  l'honime 
est  naturellement  paresseux.  On  dirait  qu'il  ne 
vit  que  pour  flormir  ,  végéter ,  rester  immobile  ;  à 
peine  peut-il  se  résoudre  à  se  donner  les  mouve- 
mens  nécessaires  ]>our  s'empêcher  de  mourir  de 
fuira.  Rien  ne  maintient  tant  les  sauvages  dans 
l'amour  deleurétatque  cette  délicieuse  iudolence. 
Les  passions  qui  rendent  l'homme  inquiet,  pré- 
voyant, actif,  ne  naissent  que  dans  la  société. 
"Ne  rien  faire  est  la  première  et  la  plus  forte  pas- 
sion de  l'homme  après  celle  de  se  conserver.  Si 
Ion  y  regardait  bien,  l'on  verrait  que,  même 
parmi  nous,  c'est  pour  parvenir  au  repos  que 
chacun  travaille;  c'tsi  encore  la  paresse  qui  nous 
rifnd  laborieux. 
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ies  peuples  se fonufcr  ,  s'ctoiidre,  se  dissoudre," 
se  succéder,  connue  les  flots  de  la  nier  :  je 
vois  les  hommes  rassembles  sur  quelques  poi  ut  s 
de  leur  demeure  pour  s'y  dévorer  uiutuelle- 
meiit  ,  faire  un  affreux  désert  du  reste  du 
inonde,  digne  monument  de  l'union  sociale 
«t  de  l'nlilité  des  arts. 

La  terre  nourrit  les  liommcs  ;  mais  quand 
les  premiers  besoins  les  ont  dispersés  ,  d'autres 
hesoius  les  rassemblent,  et  c'est  alors  seule- 
ment qu'ils  parlent  et  qu'ils  font  parler  d'eux. 
Pour  ne  pas  nie  trouver  en  contradiction 
avec  moi-même ,  il  faut  me  laisser  le  teizips 
de  m'expliqucr. 

Si  l'on  cherche  en  quels  lieux  sont  nés  les 
pères  du  genre-humain  ,  d'où  sortirent  les 
premières  celonics  ,d'où  vinrent  les  premières 
émigrations,  vous  ne  nonunerez  pas  les  heu- 
reux climats  de  l'Asie -mineure  ,  ni  de  la 
Sicile,  ni  de  l'Afrique  ;  pas  même  de  l'Egypte  ; 
vous  nommerez  les  sables  de  la  Chaldée  les 
rochers  de  la  Phénicie.  Vous  trouverez  la 
même  chose  dans  tous  les  temps.  La  Chine 
a  beau  se  peupler  de  Chinois,  elle  se  peuijlc 
aUssideTartaros;  les  Scythes  ont  inonde  ITu- 
ropc  et  l'Asie  ;  les  moutagues  de  Suisse  verseut 
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actuellement  dans  nos  régions  fertiles  une 
colonie  pcipe'tuelle  qui  proiuet  de  ne  pomE 
tarir. 

Il  est  naturel,  dit-on,  que  les  Imbilans 
d'un  pays  ingrat  le  quittent  pour  en  occuper 
un  meilleur.  Fort  bien  ;  mais  pourquoi  ce 
meilleur  pays,  au  lieu  de  fourmiller  de  ses 
propres  habitans,  fait-il  place  à  d'autres  ? 
Pour  sortir  d'un  pays  ingrat  ,  il  y  faut  être. 
Pourquoi  donc  tant  d'hommes  y  naisseut-il» 
par  préférence  ?  On  croirait  que  les  pays  in- 
grats ne  devraient  se  peupler  que  de  l'excédent 
des  pays  fertiles,  et  nous  voyons  que  c'est 
le  contraire.  La  plupart  des  peuples  latins  so 
disaient  Abarigènes,  (s')  taudis  que  la  grande 
Grèce,  beaucoup  plus  fertile  ,  n'était  peu- 
plée que  d'étrangers.  Tous  1rs  peuples  grecs 
avouaient  tirer  leur  origine  de  diverses  co- 
lonies ,  hors  celui  dont  le  sol  était  fe  plus 
mauvais,  savoir  le  peuple  Attique,  lequel 
se  disait  Autoclhone  ou  7ié  de  lui-même. 
Enfin  ,  sans  percer  la  uuit  des  temps  ,  le» 

(s)  Ces  noms  d'Autocthoncs  et  iV Aborigènes  signi- 
fient seulement  que  les  premiers  linbiiaiis  du  pays 
étaient  sauvages,  sans  société,  sans  lois,  s.instia- 
Uitions,  et  qu'ils  j)cuplércnt  avant  de  parler. 
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siècles  modernes  offrent  une  observation  cle'- 
cisive  ;  car  quel  climat  au  monde  est  plus 
triste  que  celui  qu'on  nomma  la  fabrique  du 
ccnre-bumain  ? 

Les  associations  d'hommes  sont  eu  grande 
partie  l'ouvrage  des  accideusdela  nature  '■>  les 
déluges  particuliers,  les  mers  extravasées  ,  les 
c'rnptious  des  volcans  ,  les  grands  tremblemens 
de  terre  ,  les  incendies  allume's  par  la  fondro 
et  qui  détruisaient  les  forêts  ,  tout  ce  qui  dut 
effrayer  et  disperser  les  sauvages  habitans  d'uu 
pays  ,  dut  ensuite  les  rassembler  pour  réparer 
en  commun  les  pertes  communes.  Les  tradi- 
tions des  malheurs  de  la  terre,  si  frcqucus 
dans  les  anciens  temps,  montrent  de  quels 
instrumens  se  servit  la  Providence  pour  forcer 
les  humains  à  se  rapproclier.  Depuis  que  les 
société*  sont  établies  ,  ces  grands  accidens  ont 
cessé  et  sont  devenus  plus  rare*  ;  il  semble  que 
cela  doit  encore  être  ;  les  mêmes  malheurs 
qui  rassemblèrent  les  hommes  cpars,  disper- 
seraient ceux  qui  sont  réunis. 

Les  révolutions  des  saisons  sont  une  antre 
cause  plus  générale  çt  plus  permanente,  qui 
dut  produire  le  même  effet  dans  les  climats 
exposés  à  cette  variété.  Forcés  de  s'approvi- 
sionner pour  l'hiver,  voilà  les  liabitans  dans 
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îc  cas  de  s'eutr'aider  ,  les  voilà  contraints 
d'établir  entr'eux  quelque  sorte  de  conven- 
tion. Quand  les  courses  deviennent  impos- 
sibles ,  et  que  la  rigueur  du  froid  les  arrête, 
l'enaui  les  lie  autant  que  le  besoin.  Les  Lapons 
ensevelis  dans  leurs  glaces,  les  Esquimaux, 
le  plus  sauvage  de  tous  les  peuples  ,  se  ras- 
semblent  l'hiver  dans  leurs  cavernes,  et  l'été 
lie  se  connaissent  plus.  Augmentez  d'un  degré 
leur  dc'veloppementetlcurs  lumières, les yoila 
réunis  pour  toujours. 

L'estomac  ni  les  intestins  de  l'homme  ne 
sont  pas  faits  pour  digérer  de  la  chaire  crue, 
en  général  son  goût  ne  la  supporte  pas  ; 
à  l'exception  peut-être  des  seuls  Esquimaux, 
dont  Je  viens  de  parler  ,  les  sauvages  mêmes 
grillent  leurs  viandes.  A  l'usage  du  feu,  né- 
cessaire pour  les  cuire  ,  se  joint  le  plaisir 
qu'il  donne  à  la  vue  ,  et  sa  chaleur  agréable 
au  corps.  L'aspect  de  la  flamme  qui  fait  fuir 
les  animaux  ,  attire  l'honrme.  (/)  On  se  ras- 


(  O  Le  feu  fait  grand  plaisir  aux  animaux  ainsi 
qu'à  l'homme ,  lorsqu'ils  sont  accoutumés  à  sa  vue 
et  qu'ils  ont  senrisa  douce  chaleur.  Souvent  même 
il  ne  leur  serait  guère  moius  utile  qu'à  nous,  au 
moins  pour  réchauffer  leurs  pclics.Cependant  ou  n'fi 
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fcmbic  autour  d'un  foyer  commun  ,  on  y 
fait  des  festins,  ou  y  danse  ;  les  doux  liens 
de  l'habitude  y  rapprochent  inseuaibicuient 
riionime  de  ses  semblables  ,  et  sur  ce  foyer 
rustique  brûle  le  feu  sacré  (jui  porte  au  fond 
des  cœurs  le  premier  sentiment  de  l'Uuma, 
ni  té. 

Dans  les  pays  chauds  ,  les  sources  et  le» 
civières,  inégalement  dispersées,  spnt  d'autre» 
points  de  réunion  ,  d'anlaat  plus  néccssaue* 
,quc  les  hommes  peuvent  moins  se  passer 
d'eau  qne  de  feu.  Les  Barbares  sur-tout  qui 
vivent  de  leurs  troupeaux  ,  ont  besoin  d'a- 
breuyoirs  cauuuuns  ,  et  l'histoire  des  plus 
anciens  temps  nous  apprend  ,  qu'en  effet  c'est- 
i«  que  commencèrcat  et  leurs  traités  et  leur» 

îamais  ouï   dire  qu'aumne   bétc  ,  ni  saurage  nï 

domestique,  ait  acquis  asîez  d'industrie  pour  faire 
«"  'eu  ,  même  à  notre  exemple.  Voilà  donc  cei 
pires  raisonneurs  qui  fonmnt ,  dit-on,  devant 
1  homme  une  société  fugitive,  dont,  cependant 
1  nm.Jhjjence  n'a  pu  s'el,ver  jusquà  tirer  d'un 
caillou  Wes  étincelUs,  et  les  recueillir,  ou  rouser- 
Ter  au  moms  quelques  f.ux  abandonnés!  Par  ma 
toi,  les  philosophes  se  moquent  de  nous  tont  ou- 
vertement. On  voit  bien  j,«r  leurs  écrùs  qu'e. 
IMiet  d$  nous  prejuieut  pour  das  bètes. 
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Querelles.  (?/)  La  facilité  des  eaux  peut  retarder 
la  société  des  habitans  daus  les  lieux  biea 
arroses.  Au  contraire,  dans  les  lieux  arides 
il  fallut  concourir  a  creuser  des  puits  ,  à  tirer 
des  canaux  pour  abreuver  le  bétail.  Ou  y  voit 
des  hommes  associés  de  temps  presque  imir.c- 
inorial,  car  il  fallait  qu^le  pays  restât  désert, 
ou  que  le  travail  humain  le  rendît  habitable. 
Mais  le  penchant  que  nous  avons  à  tout  rap- 
porter à  nos  usages  ,  rend  sur  ceci  quelques 
léncxions  nécessaires. 

Le  premier  état  de  la  tene  différait  beau- 
coup de  celui  où  elle  est  aujourd'hui  ,  qu'on 
la  voit  parée  ou  déligurcc  par  la  main  des 
lionimes.  Le  chaos  que  les  poètes  ont  ieiut 
dans  Icsélémens  régnait  dans  ses  productions. 
Dans  ces  temps  reculés,  où  les  révolutions 
étaient  fréquentes  ,  où  mille  accidens  chan- 
geaient la  uaturedusoletles  asptctsdu  terrain, 
tout  croissait  confusément  ,  arbres  ,  légumes  , 
arbrisseaux,  herbages;  nulle  espèce  n'avait 
le  tenips  de  s'emparer  du  terrain  qui  lui  con- 
venait le  mieux  et  d'y  étouffer  les  autres  ; 

(u)  Vovez  l'exemple  de  l'un  et  de  l'autre  au 
chapitre  XXI  (1«  la  Goiièse  ,  entre  Abraham  et 
Abimclcc,  au  sujet  du  puiu  du  serment. 

■P    à 


=  63  ESSAI 

elles  se  séparaient  Icutcmcnt,  pcu-a-peu ^  et 
puis  un  bouleversement  survenait  qui  con- 
fondait tout. 

Il  y  a  un  tel  rapport  cnhe  les  besoins  de 
riiommc  et  les  productions  de  la  terre,  qu'il 
suffit  qu'elle  soit  peuplée  ,  et  tout  subsiste  ; 
mais  avant  que  les  hommes  réunis  missent, 
parleurs  travaux  connnuns,  une  balance  entre 
ses  proiuctions,  il  fallait,  pour  qu'elles  sub- 
sistassent tovites,  que  la  nature  se  char^^eat 
seule  de  l'équilibre  que  la  niaii;  des  bommes 
conserve  aujourd'hui  ;  elle  maintenait  eu  ré- 
tablissait cet  équilibre  par  dos  révolutions  , 
comme  ils  le  maintiennent  ou  rétablissent 
parleur  inconstance.  La  guerre  qui  ne  régnait 
pas  encore  enlr'eux  ,  semblait  rcgner  entre  les 
élémens  ;  les  bonmies  ne  brûlaient  point  de 
villes  ,  ne  creusaient  point  de  mines  ,  n'abat- 
taient point  d'arbres  ;  mais  la  nature  allumait 
desvolcaus, excitait  des  tremblemens  de  terre, 
le  feu  du  ciel  consumait  des  forêts.  Un  coup 
de  foudre , un  déluge  , une  exb;!laison,  fesaient 
alcrs'eu  peu  d'heures  ce  que  cent  mille  bras 
d'honnnes  font  aujourd'hui  dans 'un  siècle. 
Sans  cela,  je  ne  vois  pas  comment  le  syslcmck 
eut  pu  subsister  et  l'équilibre  se  maintenir. 
Dans  les  deux  lègues  organisés  ,  les  grandes  es- 
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pcccsensseutàlalongueabsorhé  les  peLilcs.(r) 
Toute  la  terre  n'eût  bientôt  e'te'  couverte  que 
d'arbres  et  de  bétes  féroces  ;  ^  la  fin  tout  eût 
péri. 

Les  eaux  auraient  perdu  peu-à-peu  la  cir- 
culation qui  vivifie  la  terre.  Les  moiitagues  se 
dégradent  et  s'abaissent,  les  fleuves  cbarient, 
îa'uicr  se  comble  et  s'étend  ,  tout  tend  inscn- 
sibleninit  au  niveau  ;  la  main  des  hommes 
retient  cette  pente  et  retarde  ce  progrès  ;  sans 
eux  il  serait  plus  rapide,  et  la  terre  serait 


(x)  On  prérend  que,  par  une  sorte  d'action  et 
de  réaction  naturelle,  les  diverses  espèces  du  règne 
animal  se  maintiendraient  d'elles-mêmes  dans  un 
bà!anr°raent  perj)étuel  qui  leur  tiendrait  lieu 
d'équilibre.  Quand  l'espèce  dévorante  se  sera  , 
<lii-on,  trop  multipliée  aux  dépens  de  l'espèca 
dévorée ,  alors  ne  trouvant  plus  de  subsistance , 
il  faudra  que  la  première  diminue  et  laisse  à  la 
seconde  le  temps  de  se  repeupler;  jusqu'à  ce  que  , 
fournissantdenouveau  une  subsistance  abondante 
à  l'autre,  celle-ci  diminue  encore,  tandis  quo 
l'espèce  dévorante  se  repeuple  de  nouveau.  Mais 
une  telle  oscillation  ne  me  pavait  point  vraiscniif 
blable  :  car,  dans  ce  système,  il  faut  qu'il  )  ail 
un  temps  où  l'espèce  qui  sert  de  proie,  augmenta 
€t  où  celle  qui  s'en  nourrit  diminue  ;  ce  qui  ma 
semble  contre  toute  raison. 
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peut-être  déjà  sous  les  eaux.  Avant  le  trayait 
humnia  ,  ïes  sources  mal  distribuées  se  répan- 
daient pius  iue'galeinenl,  ferti'isaifnt  inoiiis 
ia  terre,  en  abieuvaieut  plus  îlif'i'fnnent  les 
iiabitans.  Les  rivières  e'taient  sou.  r-nt  inac- 
cessibles ,  leurs  bords  escarpés  ou  lu.iréca.geux  ; 
l'art  huiuaia  ne  les  retenant  poiul  dans  leurs 
lits,  elles  en  sortaient  fréqueuuuent ,  scxtra- 
Jasaieut  à  droite  ou  ^  f;auclie,  changeaient 
(curs  directions  et  leurs  cours  ,  se  partaj^caient 
en  diverses  branches  ;  tantôt  on  les  trouvait 
à  sec  ,  tantôt  de«  sables  niouvans  en  défen- 
daient l'approche;  eiles  étaient  comme  n'exis- 
tant pas,  «t  l'on  mourait  de  soif  au  milieu 
des  eaux. 

Combien  de  pavs  arides  ne  sont  habitables 
^ne  par  les  saignées  et  par  les  canaux  que  les 
hommes  ont  tirés  des  fleuvcs?La  Perse  pi»squ6 
entière  ne  sulisiftc  que  par  cet  artilice  :  la 
Chine  fourmille  de  peuple  à  l'ai'Je  de  ses  nom- 
branx  canaux  :  sans  ceux  des  Pays-Bas,  ils 
acrtieul  inondés  par  1«8  neuves,  comme  s'il* 
le  seraient  par  la  mer  sans  leurs  dignes  :  l'E- 
gypte ,  Iç  plus  fertile  pavïde  la  terre,  n'est 
habitable  que  par  !e  travail  hui/iain.  Dans  les 
grandes  |î!'aines  dépourvues  de  rivières  ,  et 
tliàut  le  bQÏ  u'a   pas  assez  de  pcutc  ,  ou  u'a^ 
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d'auhe  ressource  que  les  puits.  Si  doue  les 
premier!»  peuples  dout  il  soit  lait  mention 
dans  l'iiisloirc,  n'habitaient  pas  dans  les  pays 
gras  ou  sur  des  faciles  rivau^es  ,  ce  n'est  jJas 
que  ces  climats  heureux  fussent  déserts  ,  mais 
c'est  que  Iturs  nombreux  habitans,  pouvant 
se  passer  les  uns  des  autres  ,  vécurent  plus 
loni^-temps  isolés  dans  leurs  familles  et  sans 
communication.  Mais  ,  dans  les  lieux  arides 
où  l'on  ne  pouvait  avoir  de  l'eau  que  par 
des  puits  ,  il  fallut  bien  se  réunir  pour  les 
creuser  ,  ou  du  moins  s'accorder  pour  leur 
usage.  Telle  dut  être  l'origtns  des  sociétés  et 
des  langues  dans    les  pays  chauds. 

Là  se  formèrent  les  premiers  lieus  des  fa- 
milles; lit  furent  les  premiers  rendez  -vous 
dci  (iinx  sexes.  Les  jeunes  filles  venaint  clur- 
cher  de  l'eau  pour  lemé«age,  les  jeunes  bom- 
mcs  venaient  abrtuver  leurs  troupeaux.  Là 
des  yeux  accoutumés  aux  mêmes  objets  des 
l'enfance  ,  comuiencèreut  d'en  voir  de  plus 
doux.  Le  cœur  s'émut  à  ces  nouveaux  objets, 
un  attrait  inconnu  le  rendit  moins  sauvage, 
il  sentit  le  plaisir  de  n'être  pas  seul.  L'eau 
devint  inscnsibicmeut  plus  nécessaire,  le  bé- 
tail eut  soif  plus  souvent;  on  arrivai  t  en  liât* 
«t  t'ou  partait  à  regret,  Dani  ict  âjje  bcureui 
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où  lieu  ne  marquait  les  heures',  rien  n'obUn 
geaitàles  compter,  le  temps  n'avait  d'autre 
mesure  que  l'amusenieiit  et  l'cmiui.  isous  de 
vieux  chênes  vainqueurs  des  ans,  une  ardent^ 
jeunesse  oubliait  par  degré'  sa  férocité  ,  on 
s'apprivoisait  peu-à-peu  les  uns  avec  les  au- 
très  ;  eu  s'eH'orraut  de  se  faire  entendre,  ou 
apprit  à  s'expliquer.  Là  se  (Jrenl  les  premières 
fêtes,  les  pieds  bondistaicnt  de  joie,  le  geste 
empresse  ne  suffisait  plus  ,  la  voix  l'accom- 
pagnait d'accens  passionnés,  le  plaisir  et  la 
désir  confondus  ensemble,  se  fcsaient  sentir 
à  la  fois.  Là  fut  enûti  le  vrai  berceau  des 
peuples,  et  du  pur  cristal  des  fontaines  sor- 
tirent les  premiers   feux  de  l'amour. 

Quoi  donc  !  Avant  ce  temps  les  hommes 
ïiaissaient-ils  de  la  terre  ?  Les  générations 
se  sueccdaicnl-cUcs  sans  que  les  deux  sexes 
fussent  unis,  et  sans  que  personne  s'enten- 
dît ?  Non,  il  y  avait  des  lamillcs,  mais  il 
n'y  avait  point  de  nations;  il  y  avait  des 
langues  domestiques,  mais  il  n'y  avait  point 
de  langues  populaires;  il  y  avait  des  maria- 
ges ,  mais  il  n'y  avait  point  d'amour.  Cha- 
que famille  se  suflisait  à  elle-même  ,  et  se 
perpétuait  par  son  seul  sang.  Les  enfans  ncs 
des  mêmes  parcus  croissaicut  cusemblc  ,   et 
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trouvaient  pcu-à-peu  des  manières  de  s'ex- 
pliquer entr'cux  ;  les  sexes  se  distinguaient 
avec  l'âge,  le  penchant  naturel  suffisait  pour 
les  nnir,  l'instinct  tenait  lieu  de  passion, 
l'habitude  tenait  lieu  de  préférence,  on  de- 
venait mari  et  femme,  sans  avoir  cessé  d'être 
frère  et  sœur,  (v)  Il  n'y  avait  là  rien  d'assez 
animé  pour  dénouer  la  langue,  rien  qui  pût 
arracher  assez  fréquemment  les  accens  des 
passions  ardentes,  pour  les  tourner  en  ins- 
titutions, et  l'eu  en  peut  dire  autant  des 
besoins  rares  et  peu  pressans  ,  qvii  pouvaient 

(y)  Il  fallut  bien  que  les  premiers  hommes 
épousassent  leurs  sœurs.  Dans  la  simplicité  des 
premières  mœurs,  cet  usage  se  perpétua  sans 
inconvénient,  tant  que  les  familles  restèrent  iso- 
lées, et  même  après  la  re'union  des  plus  anciens 
peuples;  mais  la  lot  qui  l'abolit  n'est  pas  moins 
sacr;e  pour  être  d'institution  humaine.  Ceux  qui 
ne  la  regardent  que  par  la  liaison  qu'elle  forme 
entre  les  familles,  n'en  voient  pas  le  côté  le  plus 
important.  Dans  la  familiarité  que  le  commerce 
domestique  établit  nécrssaireracnt  entre  les  deux 
«excs,  du  moment  qu'une  si  sainte  loi  cesserait 
de  parler  au  cœur  et  d'en  imposer  aux  sens ,  il  n'y 
aurait  plus  d'honnètetc  parmi  les  hommes,  et  le» 
plus  effroyables  mœurs  causeraient  bientôt  lades- 
nuttion  du  genre-humain. 
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porter  qiielqucs  hommes  à  concourir  à  des 
travaux  communs  :  l'un  commençait  le  bas- 
siu  de  la  fontaine,  et  l'autre  l'achevait  eu- 
suite,  souvent  sans  avoir  eu  besoin  du  moin- 
dre accord  ,  et  quelquefois  même  sans  s'être 
vus.  En  un  mot,  dans  les  climats  dous , 
dans  les  terrains  fertiles  ,  il  fallut  toute  la 
vivacité'  des  passions  agréables  pour  com- 
mencer à  faire  parler  les  habitans.  Les  prc" 
micres  langues,  biles  du  plaisir,  et  non  du 
besoin,  portèrcntlong-temps  l'enseigne  delcur 
père;  leur  accent  se'ducteur  ne  s'cITaça  qu'avec 
lessentimens  qui  les  avaient  fait  naître  ,  lors- 
qiiedc  nouveaux  besoins  introduits  parmi  les 
hommes,  forcèrent  chacun  de  ne  songer  qu'à 
Jui-mcme ,  et  de  retirer  son  cœur  au  dedans 
de  lui. 

CHAPITRE     X. 

Formation  des  langues  du  Nord. 

l\  la  longue  tous  les  honuues  deviennent 
semblables,  mais  l'ordre  de  leurs  progrès  est 
diOerent.  Daus  I«s  climats  méridionaux,  ofi 
la  aaturc  est  prodigue,  les  besoins  naisf^cut 
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Aes  passions  ;  dans  les  pays  froids  oft  elle 
est  avare,  1rs  passions  naissent  des  besoins, 
et  les  langues,  tristes  filles  de  la  nécessité, 
se  sentent  de  leur  dvire  origine. 

Quoique  riioiuinc  s'aecoutume  aux  intem- 
péries de  l'air ,  au  froid ,  au  mal-aise ,  mémo 
ïi  la  faim,  il  y  a  pourtant  un  point  où  la 
nature  succombe.  En  proie  à  ces  cruelles 
épreuves ,  tout  ce  qui  est  débile  périt  ;  tout 
le  reste  se  renforce,  et  il  n'y  a  point  de  mi- 
lieu entre  la  rigueur-  et  la  mort.  Voilà  d'oii 
Tient  que  les  peuples  septentrionaux  sont  si 
robustes;  ce  n'est  pas  d'abord  le  climat  qui 
les  a  rendus  tels  ,  mais  il  n'a  souffert  quo 
ceux  qui  l'étaient,  et  il  n'est  pas  étonnant 
qucles  enfaus  gardent  la  bonne  constitution 
de   leurs  pères. 

On  voit  déjà  que  les  honnnes  ,  plus  ro- 
bustes ,  doivent  avoir  des  organes  moins 
délicats  ;  leurs  voix  doivent  être  plus  âpres 
fl  plus  fortes,  D'ailleurs,  quelle  différence 
entre  les  inflexions  toucbantes  qui  viennent 
des  Mouvemens  de  l'ame  ,  aux  cris  qu'arra- 
chent les  besoins  physiques  ?  Dans  cesaffrcux 
climats  où  tout  est  mort  durant  neuf  moi» 
de  Tanné»;,  où  le  soleil  n'éiliaidfr  l'air  quel- 
quei»   semaines  que  pour   ap^nsiulrc  aux  kar 
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bilans  de  quels  biens  ils  sont  prive's,  et  pro- 
longer leur  misère  ;  dans  ces  lieux  oii  la  " 
terre  ne  donne  rien  qu'à  force  de  travail 
et  oij  la  source  de  la  vie  semble  être  plus 
dans  les  bras  que  dans  le  cœur;  les  bom- 
mes  ,  sans  cesse  occupe's  à  pourvoir  à  leur 
subsistance,  songeaient  à  peine  à  des  liens 
plus  doux,  tout  se  bornait  à  l'impulsiou 
ph)'sique  ,  l'occasion  faisait  le  choix,  la  fa- 
cilité fcsait  la  préfsieuce.  L'oisivcte' ,  qui 
nourrit  les  passions,  fit  place  au  travail  qui 
les  réprinre.  Avant  de  songer  à  vivre  beu- 
reux ,  il  fallait  songer  a  vivre.  Le  besoia 
mutuel  unissant  les  hommes  bien  mieux  que 
le  sentiment  n'aurait  fait,  la  socie'té  ne  se 
forma  que  par  l'industrie;  le  continuel  dan- 
ger de  périr  ne  permettait  pas  de  se  borner 
à  la  langue  du  geste  ;  et  le  premier  mot  ne 
fut  pas  chez  eux,  aimez-moi,  mais  aidez- 
iitoi. 

Ces  deux  termes  ,  quoiqu'assez  sembla- 
bles, se  prononcent  d'un  ton  bien  diSërent. 
On  n'avait  rien  à  faire  sentir,  on  avait  tout  à 
faire  entendre;  il  ne  s'agissait  donc  pas  d'e'- 
nergie,  mais  de  clarté'.  A  l'accent  que  le  cœuB 
ne  fournissait  pas,  on  substitua  des  articula- 
tions fortes  et  sensibles  ;  et  s'il  y  eut  dans  la 
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forme  du  langage  quelque  impression  natu- 
relle ,  cette  impression  contribuait  encore  à 
sa  dureté. 

En  effet,  les  hommes   septentrionaux  ne 
sont  pas  sans  passions  ,  mais  ils  eu  ont  d'une 
autre  espèce.  Celles  des  pays  chauds  sont  des 
passions  voluptueviscs  ^   qui  tiennent  a  l'a- 
mour et  à  la  molesse.   La  nature  fait  tanfc 
pour  les  habitans   qu'ils  n'ont  presque  rien 
à  faire.  Pourvu  qu'un  Asiatique  ait  des  fem- 
mes et  du  repos,  il  est  content.  Mais  dans 
le  Nord ,  où  les  habitans  consomment  beau- 
coup sur  un  sol   ingrat,  dos  hommes  sou- 
m.is  à  tant  de  besoins  sont  faciles  à  irriter; 
tout  ce  qu'on  fait  autour  d'eux  les  inquiète; 
comme  ils  ne  subsistent  qu'avec  peine,  plus 
ils  sont   pauvres,  plus    ils   tiennent   au  peu 
qu'ils    ont  ;    les    approcher    c'est    attenter  à 
leur  vie.De-là  leur  vient  ce  tempérament  iras- 
cible, si  prompt  à  se  tourner  en  fureur  con- 
tre     tout   ce     qui    les    blesse.    Ainsi    leurs 
voix  les  plus  naturelles  sont  celles  de  la  co- 
lère et    des  menaces ,  et  ces  voix  s'accompa* 
f;nent  toujours  d'articulations  fortes  qui  Ica 
rendent   dures  et  bruyantes. 
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CHAPITRE    XI. 

Réflexions  sur  ces  différences. 

V 

V  on.  A,  selon  mon  opinion,  les  causes 
physiques  les  plus  générales  de  la  différence 
caractéristique  des  primitives  langues.  Celles 
du  Midi  durent  être  vives,  sonores,  accen- 
tuée«,  éloquentes,  et  souvent  obscures  à 
force  d'énergie  :  celles  du  Nord  durent  être 
•ourdes,  rudes,  articulées,  criardes,  mono- 
tones, claires  à  force  de  mots  plutôt  que 
par  une  bonne  construction.  Les  langue» 
modernes  cent  fois  mêlées  et  refondues,  gar- 
dent encore  quelque  chose  de  ces  différences; 
Le  français^  l'anglais,  l'allemand,  sont  1* 
langnge  privé  des  hommes  qui  s'entr'aident, 
qui  raisonnent  entr'eux  de  sang-froid,  ou 
de  gens  emportés  qui  se  fâchent  :  mais  les 
ministres  des  dieux,  annonçant  les  mystères 
sacrés  ,  les  sages  donnant  les  lois  aux  peu- 
ples,  les  ehefs  entraînant  la  multitude,  doi- 
Tcnt  parler   arabe  ou   persan.  (  ^  )  Nos  lan- 

(î)  Le  Turc  est  une  lan-ue  septentrionale. 
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gués  valent  mieux  e'crltes  que  parle'es  ,  et 
Ion  nous  lit  avec  plus  de  plaisir  qu'on  ne 
novis  écoute.  Au  contraire  ,  les  langues  orien- 
tales écrites  perdent  leur  vie  et  leur  chaleur. 
Le  sens  n'est  qu'à  moitié  dans  les  mots  , 
toute  sa  force  est  dans  les  acceus.  Juger  du 
géuie  des  Orientaux  par  leurs  livres  ,  c'est 
vouloir  peindre  un  hosrnnc  sur  son  cadavre. 
Pour  bien  apprécier  les  actions  des  hom- 
mes, il  faut  les  prendre  dans  tous  leurs  rap- 
ports ,  et  c'est  ce  q^u  on  ne  nous  apprend 
point  à  faire.  Quand  nous  nous  mettons  à 
la  place  des  autres  ,  nous  nous  y  mettons 
toujours  tels  que  nous  somines  modifiés, 
non  tels  qu'ils  doivent  l'être;  et  quand  nous 
]>ensons  les  juger  sur  la  raison,  nous  ne  fe- 
sons  que  comparer  levirs  préjugés  aux  nôtres. 
Tel  pour  savoir  lire  nu  peu  d'arabe,  sourit 
en  feuilletant  l'A Icoran,  qui ,  s'il  eût  entendu 
Mahomet  l'annoncer  en  personne  dans  cette 
langue  éloquente  et  cadencée,  avec  cette  voir 
ïonore  et  persuasive,  qui  séduisait  l'oreille 
avant  le  cœur,  et  sans  cesse  animant  ses 
sentences  de  l'accent  de  l'cntlrousiasme ,  se 
fut  prosterné  contre  terre,  «n  criant:  grand 
prophète,  envoyé  de  Dieu,  racncz-nous  ï 
la  gloire,  au  martyre  j  nous  voulons  ?aiu- 
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cre  ou  mourir  pour  vous.  Le  fanatisme  nous 
paraît  toujorus  risiblc,  parce  qu'il  n'a  point 
de  voix  parmi  nous  pour  se  faire  entendre. 
Nos  fanatiques  même  ne  sont  pas  de  vrais 
fanatiques  ,  ce  ne  sont  que  des  fripons  ou  des 
foux.  Nos  langues,  au  lieu  d'inflexions  ponr 
des  iuspire's,  n'ont  que  des  cris  pour  des  pos- 
se'de's  du  Diable. 

CHAPITRE    XII. 

Origine    de  la  inusiqne  et  ses  rapports. 


TEC  les  premières  voix  se  formèi-ent  les 
premières  articulations  ou  les  premiers  sons 
selon  le  genre  de  la  passion  qni  dictait  les 
uns  on  les  autres.  La  colère  airacbe  des  cris 
menaçaus,  qiie  la  langue  et  le  paJais  arti- 
culent; mais  la  voix  de  la  tendresse  est  pins 
douce,  c'est  la  glote  qui  la  modifie,  et  cette 
voix  devient  un  son.  Seulement  les  accens  en 
sont  plus  frcquens  ou  plus  rares  ,  les  inflc- 
xious  plus  ou  moins  aignes ,  selon  le  seiîti- 
Mient  qui  s'y  joint.  Ainsi  la  cadence  et  les 
sons  naissent  avec  les  syllabes  ,  la  passion  fiit 
parler  tous  les  orgi-.Mes ,  et  pare  la  voix  de 
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tout  leur  éclat;  ainsi  les  vers,  les  cbarits,  la 
parole,  ont  une  origine  commune.  Autour 
des  fontaines  dont  j'ai  parle',  les  premiers 
discours  furent  les  premièi'es  chansons  :  les 
retours  périodiques  et  mesurés  du  rhythmc 
les  inflexions  mélodieuses  des  accens  firent 
naître  la  poésie  et  la  musique  avec  la  langue* 
ou  plutôt  tout  cela  n'était  que  la  langue  même 
pour  ces  heureux  climats  et  ces  heureux  temps, 
oiiles  seuls  besoins  pressans  qui  demandaient 
le  concours  d'autrui ,  étaient  ceux  que  le  cœur 
fcsait  naître. 

Les  premières  histoires ,  les  premières  ha- 
rangues ,  les  premières  lois  furent  en  vers, 
la  poésie  futtrouvéeavantJa  prose  ;eeia  devait 
être  ,- puisque  les  passions  parlèrent  avaat 
la  raison.  Il  en  fut  de  même  de  la  musique  ; 
il  n'y  eut  point  d'abord  d'autre  musique  que 
la  mélodie,  ni  d'autre  mélodie  que  le  son 
varié  de  la  parole;  les  accens  fortnaient  le 
chant  ,  les  quantités  formaient  la  mesure  ;  et 
l'on  parlait  au  tant  par  les  sons  et  par  le  rhytbme, 
que  par  les  articulations  et  les  voix.  Dire  et 
chanter  étaient  autrefois  la  même  chose,  dit 
Strahon  ;  ce  qui  montre,  ajoute-t-il  ,  que 
la  poésie  est  la  source  de  l'éloqueuce.  (a)  Il 

(rt)  Gwu^r.  1.  I. 
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fallait  dire  que  l'une  et  l'autre  eureut  la  même 
source,  et  ne  furent  d'abord  que  la  inéiue 
chose. Sur  la  luaiiièrc  dont  se  lièrent  les  pre- 
mières sociétés,  etait-il  étonnant  qu'oa  mît 
en  vers  les  premières  histoires  ,  et  qu'on  chan- 
tât le»  premières  lois?  Etait-il  étonnant  que 
les  premiers  grammairiens  soumissent  h-ur 
art  à  la  musique  j  et  fussent  à  la  fois  profes- 
seurs de  l'un  et  de  l'autre?  (/<) 

Une  langue  qui  n'a  que  des  articulations 
•t  des  voix,  n'a  donc  que  la  moitié  de  sa 
richesse:  clic  rend  des  idées,  il  Citvrai;  mais 
pour  rendre  des  sentimeus,  des  images,  il 
lui  faut  encore  un  rhythmc  et  des  sons,  c'est- 
à-dire,  une  méiodie  :  voilà  ce  qu'avait 
la  langue  grecque  ,  et  ce  qui  manque  à  la 
uôtre. 

Nous  sonnnes  toujours  dans  l'étonnement 
sur  les  elfcts  prodigieux  do  l'éloquence,  de 
la  poésie  et  de  la  musique  parmi  les  Grecs; 
CCS  effets  ne  s'arrangent  point  dans  nos  tètes, 

(i)  Arehitas  atque  Arlstoxenes  etiam  sukjccttm 
grtutiiJiaticén  mus'-èa  piuaverunt ,  et  cosdein  utrlusqué 
Tel  prtsceptorcs  fuisse.  .  .  Tum  Eupolis  apitd  quem 
Vrodamus  et  musiccn  et  l.ttcras  docet.  Et  Marie  as  ^ 
qui  est  Hyperboliis,  nihil  se  ex  musicis  5ciie,nisi  lit- 
ttras  confitetur,  Quintil.  1, 1,  c.  X. 
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parce  que  nous  n'en  éprouvons  plus  de  pa- 
reils, (<l  toutcequcjious  pouvons  gngtier  sur 
nous  cti  les  voyant  si  bien  attestes,  est  de 
faire  semblant  de  les  croire  par  coinplaisanco 
pour  nos  savans.  (r)  Burette  ayant  traduit, 
comme  il  put,  en  notes  de  notre  musique 
certains  morceaux  de  musique  grecque,  eut 

(c)  Sans  doute  il  faut  -faire  en  toute  chose  de'- 
duct.on  de  I  exagération  grecque  ,  n.ais  cVst  aussi  ' 
trop  donner  au  p,e,ugé  moderne  ,p.e  de  pousser  ce, 

déducL.onsjusquàfaneévanoun  toutes  ie.sdifK,en. 
ces_>,  Quand  la  musicju,.  des  Grecs  ,  dit  VM,^ 

«  p-«"o;z,duteuipsd'^m;,/no«etd'Or;,/ic>  en 
«  erau  au  point  où  elle  est  aujourd'hui  dans'le» 

*  villes  les  plus  élo.guées  de  la  capitale;  c-estaiori 
«  quelle  suspendait  le  cours  des  fleuves  cru'elU 
«  att.ra.t  les  chênes  et  qu'elle  fesait  mouUi.  ! 
«  rochers.  Aujourd'hui  qu'elle  est  arrivée  à  uu 
«  très-haut  point  de  perfection,  on  l'aime  heau- 

*  CO.-P,  ou  en  pénètre  mémo  Jes  beautés,  mais 
«  .Ile  laisse  tout  à  sa  place.  Il  en  a  été  ainsi  des 
<c  vo-s  Adomn,,  poëte  né  d.ns  les  temps  nuis» 
«  ressentaient  encore  de  l'enfance  de  l'^sn,  it  hu^ 
«  main,  en  comparaison  de  ceux  qui  l'ont  suivi- 

«on  s  est  extasié  sur  ses  vers,  et  l'on  se  contente 
«  au  ourd  huwlegoûter  et  d'estimer  ceux  des  hon! 

netk^uelquehnsdela  philosophie;  mais  ce  n'es» 
«urement  pas  dans  ce  passage  qu'il  en  a  moiuré. 
Mélanges.  Tom«  VI.  g 
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la  simplicité  de  faire  exécuter  cen  morceaux 
à  l'académie  des  Ijellcs-lcltrcs  ,  et  les  aci-.le- 
miciens  eurent  la  patience  de  Us  écouter.  J'ad- 
mire cette  expérience  dans  un   pays  dont  la 
musique  est  iudécliilIVable  pour  toute  autre 
nation.  Donnez  un  monologue  d'opéia  fi=ni- 
çais  à  exécuter  par  tels  musiciens   étra  i,;crs 
qu'il  vous  plaira,  je  vovis  déû«  d'y  r>cn  re- 
connaUie.  Ce  sont  pourtant  ces  mêmes  Fran- 
çais  qui   prétendaient  Juger    de    la  mélodie 
d'une  ode  de  Pindare   mise   en  musique  il 

y  a  deux  mille  ans! 

J'ai  lu  qu'aulrcfois  eu  Amérique  les  Indiens 

voyant  l'effet  étonnant  des  armes  à  ien,  ra- 
massaient à   terre    des   balles  de    mousquet; 
puis  les  jetant  avec  la  main  en  fesanl  un  grand 
hruit  de  la  bouche  ,  Us  étaient  tout  surpris 
de  n'avoir  tué  personne.   JNos  orateurs  ,  nos 
musiciens,    nos    savans,  ressemblent  à  ces 
Indiens.   Le  prodige  n'est  prs  qu'avec  notre 
musique  nous  ne  fassions  plus  que  ce  que  fe- 
saient  les  Grecs   avec  la  leur-,  il   serait,  au 
contraire,  qu'avec  des  instrumeus  si  dillcrcus 
on  produisît  les  mêmes  tUcls. 
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CHAPITRE    XIII. 

De  Vharmonie-, 


L 


i'HOMME  est  modifié  par  SCS  sens;  personne 
n'en  doute;  mais  faute  de  distinguer  les  mo- 
difications, nous  en  confondons  les  causes; 
nous  donuons  trop  et  trop  peu  d'empire  aux 
sensations  ;  nous  ne  voyons  pas  que  souvent 
elles  ne  nous  alfectcnt  point  seulement  com- 
me sensations,  mais  comme  signes  ou  ima- 
ges ,  et  que  leurs  effets  moraux  ont  aussi  des 
causes  morales.  Comme  les  sentimens  qu'ex- 
cite en  nous  la  peinture  ne   viennent  point 
des  couleurs,  l'empire  que  la  musique  a  sur 
nos  amcs  n'est  point  l'ouvrage  des  sons.  De 
belles  couleurs  bien  nuancées  plaisent  à  la 
vue,  mais  ce  plaisir  est  purement  de  sensa- 
tion.C'estle  dessin,  c'est  l'imitation  qui  donne 
à  ces  couleurs  de  la  vie  et  de  l'ame  ,  ce  sont 
les  passions  qu'elles  expriment  qui  viennent 
émouvoir  les  nôtres,  ce  sont  les  objets  qu'elles 
représentent  qui  viennent  nous  anVctcr.  L'in- 
te'rët  et  le  sentiment  ne  tiennent  point  aux 
couleur»;  les  trais  d'un   tableau    touchant  ^ 

Q  2 
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nous  touchcut  encore  clans  vint  estampe  ;  otez 
ces  trais  dans  le  tableau,  les  couleurs  ne  se- 
ront plus  rien. 

La  mélodie  fait  précisément  dans  la  mu- 
sique ce  que  fait  le  dessin  dans  la  peinture  ; 
c'est  elle  qui  marque  les  traits  et  les  figures, 
dont  les  accords  et  les  sons  ne  sont  que  les 
couleurs  :  mais,  dira-t-ou,  la  mélodie  n'est 
qu'vmc  succession  de  sons;  sans  doute;  mai» 
le  dessin  n'est' aussi  qu'un  arrangement  d« 
«oulours.  Un  orateur  se  sert  d'encre  pour 
tracer  ses  écrits;  est-ce  à  dire  que  l'encre  soit 
une  liqueur  fort  éloquente  ? 

Supposez  un  pays  où  l'on  n'aurait  aucun© 
idée  du  dessin,  mais  oii  beaucoup  de  gens 
passant  leur  vie  à  combiner,  mêler,  nuer 
des  couleurs,  croiraient  exceller  en  peinture- 
ces  gens-là  raisonneraient  de  la  nôtre,  pré- 
cisément comme  nous  raisonnons  de  la  nm- 
sique  des  Grecs.  Quand  on  leur  parlerait  d» 
l'émotion  que  nous  causent  de  bciiux  tableaux, 
et  du  charme  de  s'attendrir  (bvant  un  sujet 
pathétique,  leurs  savansupproiondiraient  aus- 
sitôt la  matière,  compareraient  leurs  couleurs 
aux  nôtres,  examineraient  si  notre  vert  est- 
plus  tendre,  ou  notre  rouge  plus  éclatant; 
ils  chcrcheraieut  ç[uei6  accords  de  couleurs 
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peuvent  faire  pleurer,  quels  autres  p*uT»nt 
luettre  en  colère?  Les  Burettes  de  ce  pays- 
Jà  rass«iublcraient  sur  des  guenilUs  quelque» 
lambeaux  defi<:ure's  de  nos  tableaux;  puis  oa 
se  demanderait  aTrc  surprise  ce  qu'il  ▼  %  d« 
si  merveilleux  dans  ce  coloris^ 

Que  si  dans  quelque  nation  Toisine  o» 
conunençait  à  former  quelque  trait,  quelque- 
eljauclic  de  dessin  ,  quelque  figure  encor*  im- 
})arlaitc,  tout  cela  passerait  pour  du  }i«r- 
boMillage,  pour  une  peinture  capricieuse  cl 
baroque  ;  et  l'on  s'en  tiendrait ,  pour  eou- 
server  le  goût,  à  ce  beau  simple,  qui,  vc'- 
liiablernent  n'exprime  rieu ,  mais  qui  fai* 
briller  de  belles  nuances,  de  grandes  plaque» 
bi«n  colorc'es  ,  de  longues  digridAtioua  d» 
teintes  sans  aucun  trait. 

Enfin.,  peut-être  a  force  d«  progrès  oiS 
Tiendrait  à  r»xpérieuce  du  prisme.  Aussitôt 
quelque  artiste  celclvre  établirait  li-dcssus  ua 
L«au  système.  Messieurs,  leur  dirait-il,  pour 
bien  pliilosopher,  il  faut  remonter  aux  cau- 
ses physiques.  Voilà  la  décompoiiition  de  I« 
lumière,  Toilà  toutes  les  couleurs  primitires, 
▼oilà  leurs  rapports,  leurs  proportions  ;  roilà 
les  Trais  principes  du  plaisir  que  tous  fait 
l*  peinture.  Tous  ces  mot»  inTiiérieux  d« 


;fi2  ES  S  A  I 

dessin ,  de  représentation ,  de  fiî^nie ,  sont  une 
pure  cliarlataucrie  des  peintres  français,  qui , 
par  Icuri  imitations,  pensent  donner  je  ne 
sais  quels  mouveuiens  àlauic,  tandis  qn'oa 
sait  qu'il  n'y  a  que  des  sensations.  On  vous 
dit  des  merveilles  de  leurs  tableaux,  mais 
voyez  mes  teintes. 

Les  peintres  français,  continncroit-il ,  ont 
peut-être  observé  l'arc-en-ciel ,  ils  ont  pu 
recevoir  de  la  nature  quelque  goût  de  nuance 
et  quelque  instinct  de  coloris.  Moi,  je  vous 
ai  montré  les  sra"ds,  les  vrais  principes  de 
l'art,  (^ue  dis-je  de  l'art  ?  de  tons  les  arts  , 
Messieurs  ,  de  toutes  les  sciences.  L'analyse 
des  couleurs,  le  calcul  des  réfractions  du 
prisme  vous  donnent  les  seuls  rapports  exacts 
qui  soient  dans  la  nature,  la  règle  de  tous 
les  rapports.  Or,  tout  dans  l'univers  n'est 
que  rapport.  On  sait  donc  tout  quand  on  sait 
peindre,  on  sait  tout  quand  on  sait  assortir 

des  couleurs. 

Que  dirions-nous  du  peintre  assezdépourvu 

de  scntimens  et  de  goût  pour  raisonner  de 
]a  sorte,  it  borner  stupidement  au  pliy.Mque 
de  son  art  le  plaisir  que  nous  fait  la  peni- 
lure?  Que  dirions  nous  du  musicien  qui, 
plein  de  préjugés  semblables  ,  croirait  voi^ 
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clans  la  seule  harmonie  la  source  des  "rands 
effets  de  la  musique  ?  Nous  enverrions  le  pre- 
mier mettre  en  couleur  des  boiseries  ,  et 
nous  condamnerions  l'autre  à  faire  des  ope'ra 
français. 

Comme  donc  la  peinture  n'est  pas  l'art 
de  combiner  des  couleurs  d'une  manière 
agrc'able  à  la  vue,  la  musique  n'est  pas  noix 
plus  l'art  de  combiner  des  sous  d'une  ma- 
nière agréable  à  l'oreille.  S'il  n'y  avait  que 
cela,  l'une  et  l'autre  seraient  au  nombre  des 
sciences  naturelles,  et  non. pas  des  beaux- 
arts.  C'est  l'imitation  seule  qui  les  élève  à 
ce  rang.  Or,  qu'est-ce  qui  fait  de  la  pein- 
tureun  art  d'imitation  ?  c'est  le  dessin,  (^)u'esl- 
ce  qui  de  la  musique  en  fait  un  autre  ?  c'est; 
la  mélodie. 

CHAPITKE    XIV, 

De  l'harmonie. 

JLjA  beauté'  des  sons  et  de  la  nature;  leur 
cflct  est  purement  physique  ;  il  résulic  du 
concours  ('es  diverses  pnrliCuUs  d'air  mises 
en  uiouvcment  par  le  corps  souorc,  et  par 
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tontes  ses  aliquotes,  peut-étie  à  rinfmî ,  1er 
tout  ensemble  donne  une  sensation  agréable; 
tous  les  hommes  de  l'univers  prendront  plai- 
sir à  écouter  de  beaux  sous  ;  mais  si  ce  plaiiir 
n'est  anime  par  des  inflexions  mélodieuses 
qui  leur  soient  familières,  il  ne  sera  point 
délicieux  ,  il  ne  se  tliangera  point  en  \  olupté. 
Les  plus  beaux  citants,  à  notre  s;rc  ,  touche- 
ront toujours  médiocrement  une  oreille  qui 
ii'^y  sera  point  accoutumée;  c'est  une  langue 
dont  il  faut  avoir  le  dictionnaire. 

L'harmonie  proprement  dite  est  dans  un 
cas  bien  moins  favorable  encore.  ]\ 'ayant  qu« 
des  beautés  de  convention >  elle  ne  flatte  à 
nul  égard  les  oreilles  qui  n'y  sont  pas  exer- 
cées ;  il  faut  en  avoir  uue  longue  habitud» 
pour  la  sentir  et  pour  la  goûter.  Les  oreilles 
rustiques  n'entendent  que  du  bruit  dans  nos 
consouuanccs.  Quand  ics  proportions  natu- 
relles sont  altérées,  il  n'est  pas  étonnant  que 
le  plaisir  naturel  n'existe   plus. 

Un  son  porte  avcclui  tous  tessons  harmo- 
niques eoncomitaus,  danslesrapjjorts  de  force 
et  d'intervalles  qu'ils  doivent  avoir  entre  eux 
pour  donner  la  plus  parfaite  harmonie  de  ce 
jnême  son.  A)Oulcz-.y  la  tierce  ou  la  quinte  , 
ou  quelqu'autrcconsouuauçe,  Yousiicl'ajow; 
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fez  pas,  vous  la  redoublez,    vous  laissez  la 
rapport  d'iutcrvailcs  ,  mais  vous  altérez  celui 
de  force  :  en  renforçant  une  cansounaiicc  et 
non  pasies  autres,  vous  rompez  la  proportion  ; 
en  voulant  faire  mieux  que  la  nature,  vous 
faites  plus  mal.  Vos  oreilles  et  votre  goût  sont 
gâtés  par  un  art  mal  entendu.  Naturellement 
il  n'y  a  point  d'autre  harmonie  que  l'unisson. 
M.  Rameau  prétend  que  les  dessus  d'une» 
certaine   simplicité    suggèrent  n^aturellcmenfe 
leurs  basses  ,  et  qu'un  homme  ayant  l'oreilla 
7Hste  et  non  exercée,  entonnera uaturellemenfe 
cette  basse.  C'est-là  un  préjugé  de  musicien  , 
dfcineiiti  par  toute  expérience.  Non-seulement 
celui  qui  n'aura  jamais  entendu  ,  ni  basse  »  ni 
harmonie  ,  ne  trouvera  ds  lui-même  ni  cett^ 
harmonie,  ni  cette  basse,  mais    même  elles 
lui  déplairont  si  on.  les  lui  fait  entendre,  et  il 
aimera  beaucoup  mieux  le  simpJc  unisson. 

C^uand  on  calculerait  mille  ans  les  rajiports 
des  sons  ,  et  les  lois  de  l'harmonie ,  comment 
fera-t-on  jamais  de  cet  art  un  art  d'imitation  , 
ou  le  principe  de  cette  imitation  prétci-.rluo  ? 
<lc  quoi  l'harmonie  est-elle  sign»  ,  et  qu'y  a- 
t-il  de  commun  entre  dcsace-ords  et  no:5  pas- 


sions. 


^u'on  fasse  la  même  question  iur  la  mclo* 
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die,  la  réponse  vient  d'clle-méœe  ,  elle  est 
d'avance  dans  l'esprit  dt-s  lectenr.s.  La  mélo- 
die ,  en  imitant  les  inflexions  de  la  voix  ,  es^ 
prime  les  plaintes  ,  les  cris  de  donleur  ou  de 
ioie,  les  menaces  ,  les  gémisscncns  ;  tous  les 
s.gnesvocaux  des  passions  sont  deson ressort. 
Elle  imite  les  acccns  des  langues  ,  et  les  tours 
affectés  diiivs  chaque  idiome  a  certains  mouve- 
mcns  de  l'ame  -.elle  n'imit.-  pns  seulement, 
elle  parle  ;  et  son  langage  inarticulé  ,  mais  vif, 
ardent,  passionné  ,  a  cent  fois  plus  d'énergie 
quela  parole  même.  Voila  d'où  naît  la  force 
des  imitations  musicales;  voilà  d'où  ..ait  l'em- 
pire du  chant  sur  les  cœurs  sensibles.  L'har- 
monie V  peut  concourir  en  certains  systèmes , 
en  liant  la  succession  des  sons  par  quelques 
lois  âe  modulation,  en  rendant  les  intona- 
tions plus  justes  ,  en  portant  à  l'orcdle  un  te- 
moiiinngc  assuré  de  cettv  justesse  ,  en  rappro- 
chant et  f.xant  à  des  intervalles  consonnans 
et  liés ,  des  inQexious  inappréciables.  Mais  en 
donnant  aussi  des  entraves  a  la  mélodie  ,  elle 
lui  ùle  l'éner^ie  et  l'expression  ;    elle  elTacc 
raccrnt  passionné  pour  y  substituer  l'inter- 
valle harmonique;  elle  assnje.tit  à  deux  seuls 
modes  ,  des  chants  qui  dL-vra.cnt  en  avoir  au- 
tant qu'il  y  a  de  tons  oratoires  ;  elle  ellacc  et 


SUR  L'ORIGINE  DES  LANGUES.  287 

détruit  des  multitudes  de  sons  ou  d'intervalles 
q- 1,  -.'eutrent  pas  dans  son  svstéme  ;  Cii  un  mot, 
elle  se'pare  tellement  le  chaut  de  la  parole  ,  que 
ces  deux  langages  se  combattent,  se  contra- 
rient ,  s'ôteut  mutuellement  tout  caractère  de 
ve'rité  ,  et  ne  se  peuvent  reunir  sans  absurdité 
dans  un  sujet  pathétique.  Dc-là  vient  que  le 
peuple  trouve  toujours ridiculcqu'onexprime 
en  chaut  les  passions  fortes  et  sérieuses  ;  car  il 
sait  que  dans  nos  langues  ces  passions  n'ont 
pointfl'inllcxionsjnusicales  jet  que  les  hommes 
.  du  Nord  ,  nou  plus  que  les  cygnes  ,  ne  meu- 
rent pas  eu  chantant. 

La  seule  harniouie  est  même  insuffisante 
pour  les  expressions  qui  semblent  dcpendre 
uniquement  d'elle.  Le  tonnerre  ,  le  murnnire 
des  eaux  ,  les  vents  les  orages  sont  mal  rejuJua 
par  de  simple k  accords,  (^uoi  qu'on  fasse,  le 
seul  bruit  ne  dit  rsen  à  l'esprit,  il  faut  qne  les 
objets  parlent  pour  se  faire  entendre  ;  il  faut 
.  toujours,  dans  toute  im. tation  ,  qu'une  espèce 
de  discours  supplée  à  la  voix  de  la  nature.  Le 
musicien  qm  veut  rendre  du  bruit  p.^r  du  bruit , 
se  trompe;  d  ne  connaît  ni  le  iàible  ni  le  fort 
drcsou  art;  il  en  juge  sans  goût,  bar)s  lumières  : 
apprenez-lui  q  il  doit  rendre  du  bruit  par  du 
chant  ;  que  s'il  fesait  croasïtr  des  grenouilles  , 
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il  faudrait  qu'il  les  fit  clianter  ,  car  Une  sufixt 
pas  qu'il  inùte  ,  il  faut  qu'il  touche  et  qu'il 
plaise,  sans  quoi  s.)  maussade  imitation  n'est 
rien  ,  et  ne  donuatit  d'iutérct  à  personne  ,  elle 
ne  fait  nulle  iuiprcssiou. 

CHAPITRE    XV. 

'07U'  nos  ylus  vives  setisatiovs  agissent  sou" 
ycnt  par  des  impressions  moraks. 


f.  ANT  qu'on  ne  voudra  conside'rer  Ie« 
sous  que  par  l'ébranlement  qu'ils  excitent 
dans  nos  nerîs ,  on  n'aura  point  de  vrais  prin- 
cipes de  la  musique  et  de  son  pouToir  sur  les 
cœurs.  Les  sons  dans  la  mélodie,  n'agissent 
pas  seulement  sur  nous  comme  sons  ,  mais 
comme  signes  de  nos  affections ,  de  nos  senti- 
mcns  ;  c'est  ainsi  qu'ils  excitent  en  nous  les 
«louvemcns  qu'ils  expriment^  et  dont  nous  y 
reconnaissons  l'image.  On  appereoit  quciqu* 
cliosc  de  cet  effet  mor.il  jusque  dans  les  ani- 
maux- L'aboiement  d'un  cbieu  en  attire  un 
autre.  Si  mon  cliat  m'en  tcnJ  imiter  un  miaule- 
ïtient,  a  l'instant  je  le  vois  attentif,  inquiet, 
agité.'s'appcrçoit-ilqucc'estiiioi qui  contrefais 

la  voix 
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voix  de  son  semblable ,  il  se  rassied  et  reste  eu 
repos.  Pourquoi  cette  différence  d'impression 
puisqu'il  n'y  eu  a  pointdansl'ébraaJementdes 
iibres,  et  que  lui-mémeyad'abordétë  trompé? 

Si  le  plus  grand  empire  qu'ont  sur  nou» 
nos  sensations  ,  n'est  pas  du  à  des  causes  mo- 
rales, pourquoi  doncsommes-noussisensibles 
à  des  impressions  qui  sont  nulles  pour  des  bar, 
bares  ?  Pourquoi  nos  plus  touchantes  musi- 
ques ne  sont-elles  qu'un  vain  bruit  à  l'oreille 
d'un  Caraïbe  ?  Ses  nerfs  sont-ils  d'une  autre 
nature  que  les  nôtres  ?  pourquoi  ne  sont-ils 
pas  ébranles  de  même,  ou  pourquoi  ces  mêmes 
ëbranlemcns  affectent-ils  tant  les  uns  et  si  peu 
les  autres? 

On  cite  en  preuve  du  pouvoir  physique  des 
sons,  la  f^uerison  des  piqûres  des  tarentules. 
Cet  exemple  prouve  tout  le  contraire.  Il  no 
faut  ni  des  sons  ab.solus,  ni  les  mêmes  airs 
pour  guérir  tous  ceux  qui  sont  piques  de  cet 
insecte;  il  faut  à  chacun  d'eux  des  airs  d'une 
mélodie  qui  lui  soit  connue  etdes  phrases  qu'il 
comprenne.il  Fautàritalien,desairsitalicus; 
aux  Turcs  ,  il  faudrait  des  airs  turcs.  Chacun 
n'est  affecté  que  des  accens  qui  lui  sont  fami- 
liers;  ses  nerfs  ne  s'y  prêtent  qu'autant  que 
sou  esprit  les  y  dispose  :  il  faut  qu'il  entend» 

Mélanges,  Touie   VX  R 
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la  langue  qu'on  lui  parîc ,  pour  que  ce  qu'on 
lui  (Ht  puisse  le  mettre  en  mouvement.  Les 
cantates  de  Beniier  ont  ,  dit-on,  guéri  de  la 
fièvre  un  musicien  fraçais  ;  elles  l'auraient 
donnée  à  un  musicien  d«  toute  autre  nation. 

Dans  les  autres  sens  ,  et  jusqu'au  plus  gros- 
sier de  tous  ,  on  peut  observer  les  mêmes  dif- 
férences. Qu'un  homme  ayant- la  main  pesée 
et  l'œil  &xé  sur  le  même  objet ,  le  croie  suc- 
ccssvemcnt  animé  et  inanimé,  quoique  le» 
sens  soient  frappes  de  même  ,  quel  change- 
ment dans  l'impression  ?  La  rondeur,  la  blan- 
cheur,  la  fermeté  ,  la  doncc  chaleur,  la  résis- 
tante élastique  ,  le  renflement  successif,  ne 
lui  donnent  plus  qu'un  toucher  doux,  mais, 
insipide  ,  s'il  ne  croit  sentir  un  cœur  plein  de 
vie ,  palpiter  et  battre  sous  tout  cela. 

Je  ne  connais  qu'un  sens  aux  affections 
duquel  rien  de  moral  ne  se  mêle  :  c^est  le 
^out.  Aussi  la  gourmandise  u'est-elle  ,ama.s 
le  vice  dominant  que  des  gens  qui  ne  sentent 

lien. 

Que  celui  donc  qui  veut  philosopher  sur  Ja 
force  des  sensations  ,  commence  par  écarter 
des  impressions  purement  sensuelles,  les  im- 
pressions intellectuelles  et  movales  que  nous 
recevons  par  la  voie  des  sons,  mais  dont  ils 
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ne  sont  que  les  causes  occasionnelles  :  qu'il 
évite  l'cn-cur  de  donner  aux  objets  sensibles 
un  pouvoir  qu'ils  n'ont  pas  ,  ou  qu'ils  tien- 
nent des  affections  de  l'ame  qu'ils  nous  repré- 
sentent. Les  couleurs  et  les  soni5  peuvent  beau- 
coup comme  représentations  et  signes,  peu  de 
cbose  comme  simples  objets  des  sens.  Des 
suites  de  sons  ou  d'accords  m'amuseront  un 
moment  peut-être  ;  mais  pour  me  charmer  et 
m'attend rir,  il  faut  que  ces  suites  m'offrent 
quelque  cbose  qui  ne  soit  ni  son  ,  ni  accord  , 
et  qui  me  vienne  émouvoir  malgré  moi.  Les 
chants  mêmes  qui  ne  sont  qu'agréables  et  ne 
disent  rien  ,  lassent  encore  ;  car  ce  n'est  pas 
tant  rorcille  qui  porte  le  plaisir  au  cœur  ,  que 
le  cœur  qui  le  porte  à  l'oreille.  Je  crois  qu'eu 
développant  mieux  ces  idées^  on  se  fut  épargné 
Lien  de  sots  raisonncmens  sur  la  musique  an- 
cienne. Skiais  dans  ce  siècle  où  l'on  s'efforce  de 
matérialiser  toutes  les  opérations  de  l'ame  ,  et 
a  ôtcr  toute  moralité  aux  sentimens  humains , 
je  suis  trompé  si  la  nouvelle  philosophie  ne 
devient  aussi  funeste  au  bon  goût  qu'à  la 
vertu. 


Il  a 
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CHAPITRE    XVI. 

Fausse  analogie   entre  les  couleurs  et  le-'s 
sons. 

XL  n'y  a  sortes  d'absurdités  auxquelles  les 
obserrations   physiques   n'aient    donne'  lieu 
dans  la  considération  des  beaux  arts.   On  a 
trouvé  dans  l'analyse  du  son  ,  les  mêmes  rap- 
ports que  dans  celle  de  la  lumière.  Aussi-tôt 
ott  a  saisi  vivement  cette  analogie,  sans  s'em- 
barrasser de  l'expérience  et  de  la  raison.  L'es- 
prit de  système  a  tout  confondu  ,  et  faute  de 
savoir  peindre  aux  oreilles  ,  ou  s'est  avise'  de 
chanter  aux  yeux.  J'ai  vu  ce  fameux  clavecin 
sur  lequel  ou  prétendait  faire  de  la  musique 
avec  des  couleurs  ;  c'était  bien  mal  connaître 
les  opérations  de  la  nature,  de   ne  pas   voir 
que  l'effet  des  couleurs  est  dans  leur  perma- 
nence j  et  celui  des  sons  dans  leur  succession. 
Toutes  les  richesses  du  coloris  s'étalent  à  la 
fois  sur  la  face  de  la  terre.  Du  premier  coup- 
d'œiltoutestvu  ;  mais  plus  on  regarde  et  plu» 
on  est  «nchanté.  Il  ne  faut  plus  qu'admirer  et 
contempler  sans  cesse. 
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II  n'en  est  pas  ainsi  du  son  ;  la  nature  ne 
l'analyse  point  et  n'eu  se'pare  point  les  harmo- 
niques ;  elleles  cache ^  au  contraire  ,  sous  l'ap- 
parence de  l'unisson  ;  ou  si  quelquefois  elle 
les  se'pare  dans  le  chant  modulé  de  l'homme  , 
et  dans  le  ramage  de  quelques  oiseaux  ,  c'est 
successivement ,  et  l'un  après  l'autre  ;  elle 
inspire  des  chants  et  non  des  accords;  elle 
dicte  de  la  mélodie  et  non  de  l'harmonie.  Les 
couleurs  sont  la  parure  des  êtres  inauimés,toute 
matière  est  colorée  :  mais  les  sons  annoncent  le 
mouvement,  la  voix  annonce  un  être  sensible  ; 
il  n'y  a  que  des  corps  animés  qui  chantent. 
Ce  n'est  pas  le  Auteur  automate  qui  joue  de  la 
flûte  ,  c'est  le  mécanicien  qui  mesura  le  vent 
et  fit  mouvoir  les  doigts. 

-Ainsi  chaque  sens  a  son  champ  qui  lui  est 
propre.  Le  champ  de  la  musique  est  le  temps, 
celui  delà  peinture  est  l'espace.  Multiplier  les 
sons  entendus  à  la  fois,  ou  développer  les  cou- 
leurs l'une  après  l'autre  ,  c'est  changer  leur 
économie  ,  c'est  mettre  l'œil  à  la  place  de 
l'oreille ,  et  l'oreille  à  la  plaee  de  l'œil. 

Vous  dites  :  comme  ch;ique  couleur  est  dé- 
teriuinécparrangledcrcfraction  du  rayon  qui 
la  donne,  de  même  chaque  son  est  déterminé 
par  le  nombre  des  vibrations  du  corps  sonore, 
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en  un  temps  donné.  Or,  les  rapports  de  cee 
angles  et  de  ces  nombresétant  les  mêmes  ,  ra- 
nalogie  est  évidente.  Soit;  mais  cette  analogie 
est  de  raison  ,  non  de  sensation  ,  et  ce  n'est  pas 
décela  qu'il  s'agit.  Premièiement  l'angle  de 
réfraction  est  sensible  et  mesurable  ,  et  non 
pas  le  nombre  des  vibrations.  Les  corps  so- 
nores soumis  à  l'action  de  l'air,  changent  in- 
cessamment dedimcnsions  et  de  sons.  Les  cou- 
leurs sont  durables  ,  les  sons  s'évanouissent, 
et  Ion  n'a  jamais  de  certitude  que  ceux  qui  re- 
naissent soient  les  mêmes  que  ceux  qui  sont 
éteints.  De  plus  ,  chaque  couleur  est  absolue, 
indépondante-,aulieuquechaqucsonn'cstpour 

nous  que  relatif,  et  ne  se  distingue  que  par 
comparaison.  Un  son  n'a  par  lui-même  aucun 
caractère  absolu  qui  le  fasse  reconnaître  :  il  est 
grave  ou  aigu  ,  fort  ou  doux  par  rapport  a  un 
antre  ;  en  lui-même  il  n'est  rien  dv  tout  cela. 
Dans  le  système  harmonique,  un  son  quel- 
conque n'est  rien  non  plus  naturellement  ;  il 
n'est  ni  tonique,  ni  dominant,  ni  harmoni- 
que, ni  fondamental,  jiarce  que  toutes  ccb 
propriétés  ne  sont  quedes  rapports,  cl  q'uc  le 
système  entier  pouvant  varier  du  grave  à  l'ai- 
gu ,  chaque  son  changed'ordre  et  de  place  dans 
le  système ,  selon  que  le  système  change  de  de- 
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gré.  Mais  les  propriétés  des  couleurs  ne  cousis-  ' 
tent  point  en  des  rapports.  Le  jaune  est  jaune  , 
indépendant  du  rouge  et  du  bleu  ,  par-tout 
il  est  sensible  et  reconnaissable  ;  et  sitôt  qu'on 
aura  fixé  l'angle  de  réfraction  qui  le  donne  , 
on  sera  sur  d'avoir  le  même  jaune  dans  tous  les 
temps. 

Les  eouleuis  ne  sont  pas  dans  les  corps  co- 
lorés ,  mais  dans  la  lumière  ;  pour  qu'on  voie 
un  objet  j  il  faut  qu'il  soit  éclairé.  Les  sons 
ont  aussi  besoin  d'un  mobile  ;  et  pour  qu'ils 
existent ,  il  faut  que  le  corps  sonore  soit  ébran- 
lé. C'est  un  outre  avantage  en  faveur  de  la  vue  ; 
car  la  perpétuelle  émanation  des  astres  est  i'ins- 

trumcut  naturel  qui  agit  sur  elle  :  au  lieu  que 
la  nature  seule  engendre  peu  de  sons  ;  et  à 
moins  qu'on  n'admette  rharraouicdcs  splicres 
célestes,  il  faut  des  êtres  vivaus  pour  la  pro- 
duire. 

On  voit  par-là  que  la  peinture  est  plus  près 
delà  nature,  et  que  la  musique  tie;.L  plus  a 
l'art  humain.  Ou  sent  aussi  que  l'une  iutcresse 
plus  que  l'autre,  précisémcnc  pnrce  qii'  lie 
rapproche  plus  ThonTUC  de  l'homme  ,  rt  nous 
donne  toujours  quelqu'idée  de  ucsscmbl.'bies. 
La  pciuture  est  souvent  morte  et  inaiàmée; 
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elle  vous  peut  transporter  au  fond  d'un  de'- 
sert;  m  is  ^itôt  que  des  signes  vocaux  frappent 
votre  oreille,  ils  vous  annoncent  un  être  sem- 
blable à  vous;  ils  sont,  pour  ainsi  dire,  lesorga- 
nes  de  i'ame;  et  s'ils  vous  peignent  aussi  la  soli- 
tude, ils  vous  dis  utque  vous  n'y  êtes  pas  seul» 
Les  oiseaux  SifHent,  l'houime  seul  chante,  et 
l'on  ne  peut  entendre  ni  tliant,  ni  siœplio- 
nie  ,  sans  se  dire  à  l'instant,  un  autre  être 
sensible  est  ici. 

C'est  un  des  plus  grands  avantages  du  musi- 
cien ,  de  pouvoir  peindre  les  choses  qu'on  ne 
saurait  entendre  ,  tandis  qu'il  est  impossible 
au  peintre  de  représenter  celle  qu'on  ne  sau- 
raitvoir;  et  le  plus  grand  prodige  d'un  art  qui 
n'agit  que  par  le  mouvement  est  d'en  pouvoir 
former  jusqu'à  l'image  du  repos.  Le  sommeil, 
leca'im'dela  nuit,  la  solitude,  et  le  silence 
même, entrent  dans  les  tableauxdelamusique. 
On  sait  que  le  biuit  peut  produire  l'effet  du 
silence  ,  et  le  silence  l'effet  du  bruit,  connue 
quand  on  s'endort  ci  une  lecture  égale  et  mo- 
notone ,  et  qu'on  s'e'veillc  à  l'instant  qu'elle 
cesse.  Maislanuisiqueagit  plus  intimement  sur 
nous  ,  en  excitant  par  un  sens  des  affoclions 
semblables  à  celles  qu'on  peut  exciter  par  uu 
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antre  ;  et  comme  le  rapport  ne  peut  être  sen- 
sible que  l'impression  ne  soit  forte,  la  peiu- 
ture  dénuée  de  cette  force  ,  ne  peut  rendre  à 
la  mus 'que  les  imitations  que  celle-ci  tire  d'elle. 
Que  toute  la  nature  soit  endormie,  celui  qui 
la  coa  temple  ne  dort  pns  ,  et  l'art  du  musicien 
consiste  à  substituer  à  l'image  insensible  de 
l'objet  ,  celle  des  mouvemens  que  sa  présence 
excite  dans  le  cœur  du  contemplateur.  Non- 
sculemcnt  il  agitera  la  mer  ,  animera  les 
flammes  d'un  incendie  ,  fera  couler  les  ruis- 
seaux ,  tomber  la  pluie  et  grossir  les  torrens  ; 
mais  il  peindra  l'horreur  d'un  désert  affreux, 
rcmbrunirales  murs  d'une  prison  souterraine, 
calmera  la  tempête,  rendra  l'air  tranquille  et 
serein ,  et  répandra  del'orcbcstre  une  fraîcheur 
nouvelle  sur  les  bocages.  Il  ne  représentera  pas 
directement  ces  choses  ,  mais  il  excitera  dans 
l'ame  les  mêmes  sentimens  qu'on  éprouve  eu 
les  voyant. 
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CHAPITRE    XVII, 

Erreur  des  musiciens  nuisible  à  leur  art^ 


^ 


T 
OYEZ   coiiiuieiit  tout  nous  ramène  sans 

cesseauxcfl'ctsmoraux  dont  j'ai  parlé,  et  coui- 
bieu  les  musiciens  qui  ne  considèrent  la  puis- 
sance des  sons  que  par  l'action  de  l'air  et  l'c- 
bianknicntdes  libres  ,  sont  loin  de  connaître 
en  quoi  rt'side  la  force  de  cet  art.  Plus  ils  le  rap- 
prochent des  impressions  purement  physiques, 
pins  ils  rëloigncnt  de  son  origine  ,  et  plus 
ils  lui  ôtent  aussi  de  sa  primitive  énergie.  En 
quittant  l'acceut  oral  et  s'attachant  aux  seules 
institutions  harmoniques  jla  musique  devient 
plus  bruyante  à  l'oreille  ,  et  moins  douce  au 
cœur.  Elle  a  déjà  cessé  de  parler,  bientôt  elle 
ne  chantera  plus  ;  et  alors  ,  avec  tous  ses  ac- 
cords et  toute  sou  harmonie  ,  elie  ue  fera  plus 
aucun  effet  sur  uous. 
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CHAPITRE     XVII I. 

Que  le   systcnie  mvsical  des  Grecs  n'm-ait 
aucun  rapport  au  nôtre. 


oiwMETîT  ces  criaiigemens  sont-ils  arrivés  ? 
Par  uo  changcLtievit  naturel  du  caractère  des 
]aa=nies.  On  sait  que  notre  harmonie  est  une 
invention  gothique.  Ceux  qui  prétendent  trou- 
ver le  système  des  Grecs  dans  le  nôtre,  se  mo- 
quent de  nous.  Le  système  des  Grecs  n'avait 
absolument  d'harmonique  dans  notre  sens  , 
que  ce  qu'il  fallait  pour  fixer  l'accord  des  ins- 
trumeus  sur  desconsonnauces  parfaites.  Tous 
les  peuples  qui  ont  des  instrumens  à  cordes  , 
sont  forcés  de  les  accorder  par  des  consou- 
nances  ;  mais  ceux  qui  n'en  ont  pas,  ont  dans 
leurs  chants  des  inflexions  que  nous  nommons 
fausses,  parce  qu'cllesn'entrentpas  dans  notre 
système,  et  que  nous  ne  pouvons  les  noter. 
C'est  ce  qu'on  a  remarqué  sur  les  chants  des 
Sauvagcsdel' Amérique, etc'estcc  qu'on  aurait 
dû  remarquer  aussi  sur  divers  intervalles  do 
la  musique  des  Grecs,,  si  l'on  eût  étudié  cette 
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mus'que  avec  moins  de  prévention  pour  la 
nôtre. 

Les  Grecs  divisaient  leur  diagramme  par 
tétracordes,  comme  nous  divisons  notre  clavier 
par  octaves,  et  les  mêmes  divisions  se  répé- 
taient exactement  chez  eux  à  chaque  tétra- 
corde  ,  comme  elles  se  répètent  cbcz  nous  à 
chaque  octave;  similitude  qu'on  n'eût  pu 
conserver  dans  l'unité  du  mode  harmonique  , 
et  qu'on  n'aurait  pas  même  imaginée.  Mais 
comme  on  passe  par  des  intervalles  moins 
grands  quand  on  parle  que  quand  on  chante^ 
il  fut  naturel  qu'ils  regard.isseut  la  répétition 
dos  tétracordes  ,  dans  leur  mélodie  orale  , 
comme  nous  regardons  la  répétition  des  oc- 
taves dans  notre  mélodie  harmonique. 

Ils  n'ont  reconnu  pour  consonnances  que 
celles  que  nous  appelions  consonnances  par- 
faites ;  ils  ont  re;elté  de  ce  nombre  les  tierces 
et  les  sixtes.  Pourquoi  cela  ?  C'e>t  que  l'inter- 
valle du  ton- mineur  étant  ignoré  d'eux,  ou 
du  moins  proscrit  de  la  pratique,  et  leurs 
consonnances  n'étant  point  tempérées,  toutes 
leurs  tierces  majeures  étaient  trop  lortes  d'un 
comma  ,  leurs  tierces  mineures  trop  faibles 
d'dutaut,  et  par  couséqiieut  louro  sixtes  ma- 
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jeures  et  mineures  réciproquement  alte'rées  de 
mcme.  Qu'on  s'imagine  m^aintenant  quelles 
notions  d'harmonie  on  peut  avoir  ,  et  quels 
modes  baniioniques  ou  peut  établir  en  ban- 
nissant les  tierces  et  les  sixtes  du  nombre  des 
consonnances.  Si  les  consonnances  mêmes 
qu'ils  admettaient  leur  eussent  été  connues  par 
un  vrai  sentiment  d'harmonie  ,  ils  les  auraient 
au  moins  sous-entendues  au-dessous  de  leurs 
chants;  la  coiisonnance  tacite  des  marches 
fondamentales  eût  prêté  son  nom  aux  marches 
diatoniques  qu'elles  leur  suggéraient.  Loiu 
d'avoir  moins  de  consonnances  que  nous  ,  ils 
en  auraient  eu  davantage ,  et  préoccupes  ,  par 
exemple ,  de  la  basse  ut.  sol ,  ils  eussent  donné 
le  nom  de  consonnance  à  la  seconde  ut  re. 

Mais  ,  dira-t-on  ,  pourquoi  doncdes marches 
diatoniques  ?  Par  un  instinct  qui  ,  dans  vine 
langue  accentuée  et  chantante,  nous  porte  à 
choisir  les  inflexions  les  plus  commodes  :  car 
entre  les  modifications  trop  iortes  qu'il  faut 
dotuier  à  la  glotte  pour  entonner  continuel- 
lement les  grands  intervalle!»  des  consonnances, 
et  la  diHitultéde  régler  l'intonlion,  dans  les 
rapports  très-composés  des  moindres  inter- 
valles ,  l'organe  prit  un  milieu,  et  tomba  na- 
turellement sur  des  intervalles  plus  petits  que 
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les  consounauces ,  et  plus  simples  que  les  com- 
ma  ;  ce  qui  u'empccha  pas  que  de  moi iidies  iu- 
tervalles  n'eussent  aussi  leur  emploi  dans  des 
genres  plus  pathétiques. 

CHAPITRE    XIX. 

Comment  la  musique  a  dégénéré. 


A 


mesure  que  la  langue  se  perfectiouuait , 
la  mélodie ,  eu  s'imposant  de  nouvelles  règles , 
perdait  insensiblement  de  son  anciemne  éner- 
gie, et  le  calcul  des  intervalles  fut  substituéàla 
finesse  des  inflexions.  C'est  ainsi ,  par  exemple , 
que  la  pratique  du  genre  enharmonique  s'a- 
bolit pcu-à-peu.  Quand  les  théâtres  eurent  pris 
une  forme  régulière,  on  n'y  chantait  plus  que 
sur  des  modes  prescrits,  et  à  mesure  qu'on 
multipliait  les  règles  de  l'imitation,  la  langue 
imitative  s'affaiblissait. 

L'élude  de  la  pIHlosophie  et  le  progrès  du 
raisonnement  ayant  perfectionné  la  gram- 
maire ,  ôtèrent  à  la  langue  ce  ton  vif  et  pas- 
sionné, qui  l'avait  d'abord  rendue  si  chan- 
tante. Des  le  temps  de  Blénalippide  et  de 
Philo X eue  f   les  symphouislcs  ,  qui  d'abord 
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Etaient  aux  gages  des  poètes ,  et  n'exécutaient 
que  sous  eux  ,  et  pour  ainsi  dire  ,  à  leur  dic- 
tée ,  eu  devinrent  indépendans  ;  et  c'est  de 
cette  licence  que  se  plaint  si  amèrement  la 
musique  dans  une  comédie  de  Pliérécrate , 
dont  Plutarguc  nous  a  conservé  le  passage. 
Ainsi  la  mélodie  commençant  à  n'être  plus  si 
adhérente  au  discours ,  pritinsensiblementune 
existence  à  part ,  et  la  musique  devint  plus  in- 
dépendante des  paroles.  j\lors  aussi  cessèrent 
peu-à-peu  ces  prodiges  qu'elle  avait  produits 
lorsqu'elle  n'était  que  l'accent  et  l'hamionie 
de  la  poésie  ,  et  qu'elle  lui  donnait  sur  les  pas- 
sions, cet  empire  que  la  parole  n'exerça  plus 
dans  la  suite  que  sur  la  raison.  Aussi  dès  que 
la  Grèce  fut  pleine  de  sophistes  et  de  philo- 
sophes, n'y  vit-on  plus  ni  poètes, ni  musiciens 
célèbres.  En  cultivant  l'art  de  convaincre  on 
perdit  celui  d'émouToir.  Platon,  lui-mcme  , 
jaloux  à'IJcmere  et  &'Euripide  ,  décria  l'ua 
et  ne  put  imiter  l'autre. 

Bientôt  la  servitude  ajouta  sou  influence  à 
celle  de  la  philosophie.  La  Grèce  aux  fers ,  per- 
dit ce  feu  qui  n'cchaufle  que  les  âmes  libres  , 
et  ne  iroirva  plus  pour  louer  ses  tyrans  ,  le  ton 
dont  elle  avait  chauté  s«s  héros.  Le  mélange 
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des  Romains  aGFaiblit  encore  ce  qui  restait  au 
langage  d'harmonie  et  d'accent.  Le  latin  ,  lan- 
gue pins  sourde  et  moins  musicale  ,  fit  tort  àla 
musique  en  l'adoptant.  Le  chant  employé 
dans  la  capitale  altéra  pcu-à-peu  celui  des  pro- 
vinces ;  les  the'àtrcs  de  Rome  nuisirent  à  ceux 
d'A thèues  :  Qun nd  Néron  remportai t  des  prix^ 
la  Grèce  avait  cessé  d'en  mériter;  et  la  même 
mélodie  partagée  à  deux  langues ,  convint 
moins  à  l'une  et  à  l'autre. 

EnGnarriva  la  catastrophe  qui  détruisit  les 
progrès  de  l'esprit  humain  ,  sans  ôterlcs  vices 
qui  eu  étaient  l'ouvrage.  L'Europe  inondée 
de  Barbares,  et  asservie  par  des  ignorans ,  pet- 
dit  à  la  fois  ses  sciences  ,  ses  arts,  et  l'instru- 
ment universel  des  uns  et  des  autres,  savoir 
la  langue  harmonieuse  perfectionnée.  Ces 
]iommes  grossiers  que  le  Nord  av.iit  engen- 
drés, accoutumèrent  insensiblement  touti^ 
les  oreilles  à  la  rudesse  de  leur  organe  ;  leur 
voix  dure  et  dénnée  d'accent,  était  bruyante 
sans  être  sonore.  L'empereur,/7^//V«  comparait 
le  parler  des  Gaulois  au  croassement  des  gre- 
nouilles. Toutes  leurs  articulationsclaut  aussi 
âpres  que  leurs  voix  étaient  nazardes  et  sour- 
des ;  ils  ne  pouvaient  douucr  qu'uue  sorte 
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d'éclat  à  leur  cbant,  qui  était  de  renforcer  le 
son  des  voyelle*  pour  couvrir  l'abondance  et 
la  dureté  des  consonnes. 

Ce  chant  bruyant,   joint  à  l'inflexibilité 
de  l'organe,  obligea  ces  nouveaux  venus  et  les 
peuples  subjugués  qui  les  imitèrent,  de  ralen- 
tir tous  les  sous  pour  les  faire  entendre.  L'ar- 
ticulation pénible  ,  et  les  sons  renforcés,  con- 
coururent également  à  chasser  de  la  mélodie 
tout  sentiment    de    mesure  et  de  rhythme. 
Comme  ce  qu'il  y  avait  de  plus  dur  à  pro- 
noncer était  toujours  le  passage  d'un  son  à 
l'autre  ,  on  n'avait  rien  de  mieux  à  fjire  que 
de  s'arrêter  sur  chacun  ,   le  plus  qu'il  élatt 
possible ,  de  le  renfler ,  de  le  faire  éclater  le 
plus  qu'on  pouvait.  Le  chant  ne  fut  bientôt 
plus  qu'une  suite  ennuyeuse  et  lente  de  sons 
traînans  et  criés  ,  sans  douceur  ,  sans  mesure 
et  sans  grâce  ;  et  si  quelque*  savans  disaient 
qu'il  fallait  observer  les  longues  et  les  brèves 
dans  le  chant  latin  ,  il  est  sûr  au  moins  qu'on 
chanta   les  vers  comme  de  la  prose  ,  et  qu'il 
lie  fut  plus  question  de  pieds  ,  de  rhythmes  , 
ni  d'aucune  espèce  de  chant  mesuré. 

Le  cliant  ainsi  dépouillé  de  toute  mélodie , 
et  consistant  uniquement  dans  la  force  et  la 
durée  des  sous ,  dut  suggérer  cnlia  les  moyens 
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de  le  rendre  plus  sonore  encore  ,  à  l'aide  des 
consonnauces.  Plusieurs  voix  traînant  sans 
cesse  à  l'unisson  des  sonsd'unedurée  illimitée, 
trouvèrent  par  hasard  quelques  accords  qui, 
renforçant  le  bruit  ,  le  leur  firent  paraître 
agréable  ;  et  ainsi  commença  la  pratique  du 
discant  et  du  contre-point. 

J'ignore  combien  de  siècles  les  musiciens 
tournèrent  autour  dos  vaines  questions  ,  que 
reflet  connu  d'un  principe  ignoré  leur  fit 
agiter.  Le  plus  infatigable  lecteur  ne  suppor- 
terait pas  dans  Jean  de  Mûris  ^  le  verbiage 
de  huit  ou  dix  grands  chapitres  ,  pour  savoir 
dans  l'intervalle  de  l'octave  coupée  en  deux 
consonnauces  ,  si  c'est  la  quinte  ou  la  quarto 
qui  doit  être  au  grave;  et  quatre  cents  ans 
après  on  trouve  encore  dans  Boiitempi  des 
éuuraérations  non  moins  ennuyeuses  ,  de 
toutes  les  bases  qui  doivent  porter  la  sixte  au 
lieu  de  la  quinte.  Cependant  l'harinonie  prit 
iascnsibicmcnt  la  route  que  lui  prescrit  l'ana- 
lyse ,  jusqu'à  ce  qu'enfin  l'invention  du  mode 
mineur  et  des  dissonances,  y  eut  introduit 
l'arbitraire  dont  elle  est  pleine  ,  et  que  le  seul 
préjugé  nous  empêche  d'appcrcevoir.  (Z^) 

(  6  )  llapportant  tout«  l'harmonie  à  re  principe 
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La  mélodie   étant  oubliée  ,   et  rattention 
du  musicien  s'étant  tournée  entièremeut  vers 


très-simple  de  la  résonnance  des  cordes  dans  leurs 
aliquotes  ,  M.  Rameau  l'onde  le  mode  mineur  et  la 
dissonance  sur  sa  prétendue  expérience  qu'une 
corde  sonore  en  mouvement ,  lait  vibrer  d'autres 
cordes  plus  longues  à  sa  douzième  et  à  sa  dix- 
septième  majeure  au  grave.  Ces  cordes  ,  selon  lui, 
vibrent  et  frémissent  dans  route  leur  longueur, 
maii  elle  ne  résonnent  pas.  Voilà,  ce  me  semble, 
une  singiilière  physique  ;  c'est  comme  sil'on  disait 
que  le  soleil  luit ,  et  qu'on  ne  voit  rien. 

Ces  cordes  plus  longues,  ne  rendant  que  le  son 
de  la  plus  aiguë,  parce  qu'elles  se  divisent,  vi- 
brent, résonnent  à  son  unisson,  confondent  leur 
son  avec  le  sien,  et  paraissent  n'en  rendre  aucun. 
L'erreur  est  d'avoir  cru  les  voir  vibrer  dans  toute 
leur  longueur,  et  d'avoir  mal  observé  les  nœuds. 
Deux  cordes  sonores  formant  quelque  intervalle 
harmonique,  peuvent  faite  entendre  leur  son  fon- 
damental au  grave,  même  sans  unfaroisième  cor- 
<îe  :  c'est  l'expéiience  connue  et  confirmée  de  M. 
Tartini;  mais  une   corde  seule  n'a  point  d'autre 
80U  fondamental  que  le  sien,  elle  ne  fait  point 
re'sonei  ni  vibrer  sas  multiples,  mais  seulement 
son  unisson  et  ses  aliquotes.  Comme  le  son  n'a 
d'autre  cause  que  les  vibrations  du  corps  sonore, 
et  qu'où  la   cause  agit  libiement,  l'eflet  suit  tou- 
jours ,  séparer  les  vibrations  de  la  résonnance  , 
c'est  dire  une  absurdité. 


3o8  ESSAI 

l'harmonie  ,  tout  se  dirigea  peu-à-peu4Ur  co 
nouvel  objet  ;  les  genres  ,  les  modes  ,  la 
gamme ,  tout  reçut  des  faces  nouvelles  ;  ce 
furent  les  successions  liarmoniqucs  qui  ré- 
glèrent la  marche  des  parties.  Cette  marche 
ayant  usurpe'  le  nom  de  mélodie  ,  ou  ne  put 
méconnaître  en  effet  dans  cette  nouvelle  mé- 
lodie les  traits  de  sa  mère;  et  notre  système 
musical  étant  ainsi  devenu  par  degrés  ,  pu- 
rement harmonique  ,  il  n'est  pas  étonnant 
que  l'accent  oral  en  ait  souffert,  et  que  la 
musique  ait  perdu  pour  nous  presque  toute 
son  énergie. 

Voilà  comment  le  chaut  devint  par  degrés 
un  art  entèrement  sé[^a.é  de  la  parole  dont 
il  tire  son  origine  ;  commcut  les  harmoniques 
des  sons  firent  oublier  les  inflexions  de  la  voix, 
et  comment  cniin ,  bornée  ù  l'ilTct  purement 
physique  du  concours  des  vibrations,  la  mu- 
sique se  trouva  privée  des  effets  moraux  qu'elle 
avait  produits ,  quand  elle  était  doublement 
la  voix  de  la  nature. 
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CHAPITRE    XX. 

Rapport  des  langues  aux  gonpernemens, 

f  .ES  progrès  ne  sont  ni  fortuits,  ni  ar- 
bitraires ;  ils  tiennent  aux  vicissitudes  des 
choses.  Les  langues  se  forment  naturellement 
sur  les  besoins  des  hommes  ;  elles  changent 
et  s'altèrent  ,  selon  les  changemens  de  ces 
mêmes  besoins.  Dans  les  anciens  temps,  oii 
la  persuasion  tenait  lieu  de  force  publique, 
l'éloquence  était  nécessaire.  A  quoi  servirait- 
elle  aujourd'hui ,  que  la  force  publique  sup- 
plée à  la  persuasion  ?  L'on  n'a  besoin  ni  d'art, 
ni  de  figure  pour  dire  ,  tel  est  mon  plaisir. 
Quels  discours  restent  donc  à  faire  au  peuple 
assemblé  ?  dos  sermons.  Et  qu'importe  à  ceux 
qui  les  font,  de  persuader  le  peuple  ,  puisque 
ce  n'est  pas  lui  qui  nomme  aux  bénéfices  ? 
Les  langues  populaires  nous  sont  devenues 
aussi  parfaitement  inutiles  que  l'éloquence. 
Les  sociétés  ont  pris  leur  dernière  forme  ;  on 
n'y  change  plus  rien  qu'avec  du  canon  et  des 
écus;  et  comme  ou  n'a  plus  rien  à  dire  au 
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peuple^  sinon,  donnez  de  P argent,  on  le 
dit  avec  des  placards  au  coin  des  rues  ou 
des  soldats  dans  les  maisons  :  il  ne  faut  as- 
sembler personne  pour  cela  ;  au  contraire  , 
il  faut  tenir  les  sujets  épars  ;  c'est  la  première 
maxime  de  la  politique  moderne. 

Il  y  a  des  lanj^ues  favorables  à  la  liberté, 
ce  sont  les  langues  sonores,  prosodiques, 
harmonieuses  ,  dont  on  distingue  le  disconrs 
de  fort  loin  :  les  nôtres  sont  faites  pour  le 
bourdonnement  des  divans.  Nos  prédicateurs 
se  tourmentent,  se  mettent  eu  sueur  dans 
les  temples,  sans  qu'on  sache  rien  de  ce  qu'ils 
ont  dit.  j\près  s'être  e'puisc's  à  crier  pendant 
une  heure,  ils  sortent  de  la  chaire  à  deini- 
morts.  Assurément  ce  n'e'tait  pas  la  peine  de 
prendre  tant  de  fatigue. 

Chez  les  anciens  ou  se  fesait  entendre  aisé- 
ment au  peuple  sur  la  place  publique;  on  y 
parlait  tout  un  jour  sans  s'incommoder.  Les 
ge'ne'raux  haranguaient  leurs  troupes  ;  on  les 
entendait,  et  ils  ne  s'épuisaient  point.  Les 
historiens  modernes  qui  ont  voulu  mettre  des 
harangues  dans  leurs  histoires,  se  sont  fait 
moquer  d'eux.  Qu'on  suppose  un  homme 
haranguant  eu  français  le  peuplade  Taris  dans 
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la  place  Vendôme.  Qu'il  crie  à  pleine  tête  , 
on  entendra  qu'il  cric  ,  on  ne  distinguera  pas 
un  mot.  Hérodote  lisait  son  histoire  aux 
peuples  de  la  Grèce,  assemblés  en  plein  air, 
et  tout  retentissait  d'applaudissemens.  Au- 
jourd'hui l'académicien  qui  lit  un  mémoire 
un  jour  dassembîée  publique^  esta  peiuo 
entendu  au  bout  de  la  salle.  Si  les  charlatans 
des  places  abondent  moins  eu  France  qn'ea 
Italie,  ce  n'est  pas  qu'en  France  ils  soient 
moins  écoutés  ,  c'est  seulement  qu'on  ne  les 
entend  pas  si  bien.  M.  d'^/eTOZif  ri  croit  qu'oa 
pourrait  débiter  le  récitatif  français  à  l'ita- 
lienne ;  il  faudrait  donc  le  débiter  h  l'oreille, 
autrement  l'on  n'entendrait  riçu  du  tout.  Or, 
je  dis  que  toute  langue  avec  laquelle  on  ne 
peut  pas  se  faire  entendre  au  peuple  asserr?- 
blé  ,  est  une  langue  servile  ;  il  est  impossible 
qu'un  peuple  demeure  libre  et  qu'il  parle  cette 
langue-là. 

Je  finirai  ces  réflexions  superficielles^  mais 
qui  peuvent  en  faire  naître  de  plus  profondes, 
par  le  passage  qui  me  les  a  suggérées. 

Ce  serait  la  matière  d'un  examen  assez 
philosophique  j  que  d'observer  dans  le/ait^ 
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et  de  montrer  par  des  exemples  j  comhieft 
Je  caractère  y  les  mœurs  ^et  les  intérêts  d'un 
peuple  j  influent  sur  la  langue,  (c) 

(c)  Remarques  sur  la  gramm.  génér.  et  raison, 
par  M.  Duclos  ,  page  1 1. 
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A     MONSIEUR 

L'ABBE    RAYNAL, 

Au  sujet  d'un  nouveau  mode  de  musique ^ 
inventé  par  M,  Blainville. 

Paris,  le  3o  mai  1754 ,  au  sortir  du  concert. 

Vous  êtes  bien  aise,  Monsieur,  vous  le 
panégyriste  et  l'ami  des  arts,  de  la  tentative 
tJe  M.  Blairn'iUe  ,  pour  l'instruction  d'un 
nouveaumodedans  notre  musique.  Pour  moi, 
comme  mon  sentiment  là-dessus  ne  fait  rien 
a  l'affaire,  je  passe  imme'diatement  au  juge- 
ment que  vous  me  demandez  sur  la  décou- 
verte même. 

Autant  que  j'ai  pu  saisir  les  idées  de 
^'^-  BlainuiUe  ,  durant  la  rapidité  de  l'exé- 
cution du  morceau  que  nous  venons  d'en- 
tendre ,  je  trouve  que  le  mode  qu'il  nous 
propose  ,  n'a  que  deux  cordes  principales  , 
an  lieu  de  trois  qu'a  chacun  des  deux 
«odes  usités.  L'une  de  ces  deux  cordes  est 
^a  tonique  ,  l'autre  est  la  quarte  au  -  des- 
sus de  cette  touique  ;   et  cette  quarte  s'ap- 
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pellera,  si  l'on  veut  ,  dominante.  L'auteur 
me  paraît  avoir  eu  de  fort  bonnes  raisons 
pour  préférer  ici  la  quarte  à  la  quinte  ,  et 
celle  de  toutes  ces  raisons  qui  se  présente"  la 
première,  en  parcourant  sa  gamme,  est  le 
danger  de  tomber  dans  les  fausses  relations. 

Cette  gamme  est  ordonnée  de  la  manière 
suivante  :  il  monte  d'abord  d'un  semi-toa 
majeur  de  la  tonique  sur  la  seconde  note  , 
puis  d'un  ton  sur  la  troisième;  et  montant 
encore  d'un  ton  il  arrive  à  sa  dominante , 
sur  laquelle  il  établit  le  repos,  ou,  s'il  m'est 
permis  de  parler  ainsi ,  l'hémistiche  du  mode. 
Puis  recommençant  sa  marche  uu  (on  au- 
dessus  de  la  dominante  ,  il  monte  ensuite 
d'un  semi-ton  majeur,  d'un  ton  et  encore 
d'un  ton  ,  et  l'octave  est  parcourue  selon 
cet  ordre  de  notes  ,  mi  ^  fa  ,  sol ,  la  :  si  , 
Zit,  re  j  mi.  Il  redescend  de  mcnie,  sans  au- 
cune ciltération. 

Si  vous  jn-océdez  dlatouiquemcnt ,  soit  en 
montant,  soit  en  descendant  delà  dominante 
d'un  mode  mineur  à  l'octavs  de  cette  domi- 
nante, sansdièst-s  ni  bémoles  accidentels,  vous 
aurez  précisément  la i^ammc de  M .  Blaiinilîc\ 
par  où  l'on  voit,  i'.  que  sa  marche  diato- 
nique est  dircctemcut  oppos.ée  à  la  nôUe ,  où. 
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partant  de  la  tonique  on  doit  monler  d'un 
ton  ou  descendre  d'un  scuii-ton  ;  2^.  qu'il 
a  fallu  sustitucr  une  autre  harmonie  à  l'accord 
sensible  usité  dans  nos  modes  ,  et  qui  se 
trouve  exclus  du  sien  ;  3".  trouver  pour  cette 
nouvelle  gamme  des  accompagnemens  diffé- 
rcns  de  ceux  que  l'on  emploie  dans  la  règle  de 
l'oetave  ;  4"^.  et  par  conséquent  d'autres  pro- 
gressions de  bases  foudanicutales  que  celles 
qui  sont  admises. 

La  gamme  de  son  mode  est  précisément 
semblable  au  diagramme  des  Grecs  ;  car  si 
l'on  commence  par  la  corde  hypate  j  en  mon- 
tant, ou  paria  note  en  descendant ,  à  par- 
courir diatoniquement  deux  tétracordes  dis- 
joints ,  on  aura  précisément  la  nouvelle 
gamme.  C'est  notre  ancien  mode  plagal ,  qui 
subsiste  encore  dans  le  plainchant  \  c'est 
proprementunmode  mineur  dont  le  diapason 
se  prendrait^  non  d'une  toniqueà  son  octave  , 
en  passant  par  la  dominante  ,  mais  d'une  do- 
minante à  son  octave  en  passant  par  la  toni- 
que ;  et  en  effet  la  tierce  majeure  que  l'auteur 
est  obligé  de  donner  à  sa  finale,  jointe  à  la 
manière  d'y  descendre  par  semi-ton,  donne  à 
cetLotoniqne  tout-a-fait  l'air  d'une  dominante. 
Ainsi,  si  l'on  pouvait,  de  cecôtc-ià,  disputer 
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à  M.  Blaim-iUe  ie  ir.crite  de  l'inrention; 
ou  ne  pourrait  du  moius  lui  disputer  celui 
d'avoir  osé  braver ,  eu  quelque  chose^la  bonne 
opinion  que  notre  siècle  a  de  soi-même,  et 
son  mépris  pour  tous  les  autres  âges  eu  ma- 
tière de  sciences  et  de  goût. 

Mais  ce  qui  paraît  appartenir  incontesta- 
blement à  M.  Blairnille,  c'est  l'harmonie 
qu'il  affecte  à  un  mode  institué  dans  des 
temps  où  nous  avons  tout  lieu  de  croire  qu'on 
ne  connaissait  point  l'harmonie ,  dans  le  sens 
que  nous  donnons  aujourd'hui  à  ce  mot. 
Personne  ne  lui  disputera  ,  ni  ^a  science  qui 
lui  a  suggéré  de  nouvelles  progressions  fon- 
damentales ,  ni  l'art  arec  lequel  il  l'a  su 
mettre  eu  œuvre  pour  ménager  nos  oreilles  , 
bien  plus  délicates  sur  lôs  choses  nouvelles, 
que  sur  les  mauvaises  choses. 

Dès  qu'on  ne  pourra  plus  lui  reprocher  de 
n'avoir  pas  trouvé  ce  qu'il  nous  propose  ,  ou 
lui  reprochera  de  l'avoir  trouvé.  On  convien- 
dra que  sa  découverte  est  bonne  ,  s'il  veut 
avouer  qu'elle  n'est  pas  de  lui  :  s'il  prouve 
qu'elle  est  de  lui,  ou  lui  soutiendra  qu'elle 
est  mauvaise  ;  et  il  ne  sera  pas  le  premier 
contre  lequel  les  artistes  aurout  argumenté 
de  la  sorte.  On  lui  demandera  sur  quel  fou« 
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dément  il  prétend  de'roger  aux  lois  e'tablies , 
et  en  introduire  d'autres  de  son  autorite'. 

On  lui  reprochera  de  vouloir  ramener  a 
l'arbitraire  les  règles  d'une  science  qu'on  a 
fait  tant  d'effort  pour  re'duire  en  principe- 
d'enfreindre  dans  ses  progressions  la  liaison, 
harmonique  ,  qui  est  la  loi  la  plus  ge'ne'rale  , 
et  l'épreuve  laplussme  de  toute  bonne  har- 
monie. 

On  lui  demandera  ce  qu'il  prc'teud  substi- 
tuer à  l'accord  sensible  ,  dont  son  mode  n'est 
nullement  susceptible  ,  pour  annoncer  les 
changemens  de  ton.  Enfin,  on  voudra  savoir 
encore  pourquoi,  dans  l'essai  qu'il  a  donné 
au  public  ,  il  a  tellement  entremêlé  son  mode 
avec  les  deux  autres,  qvi'il  n'y  a  qu'un  très- 
p&tit  nombre  de  connaisseurs  ,  dont  l'oreille 
exercée  et  attentive  ait  démêlé  ce  qui  appar- 
tient en  propre  à  son  nouveau  système. 

Ses  réponses  ,  je  crois  les  prévoir  à-peu- 
prcs.  Il  trouvera  aisément  en  sa  faveur  des 
analogies,  du  moins  aussi  bonnes  que  celles 
dont  nous  avons  la  bonté  de  nous  contenter. 
Selon  lui  ,  le  mode  mineur  n'aura  pas  de 
meillcur.s  fond<mens  que  le  sien.  Il  nous  sou- 
tiendra que  l'oreille  est  noire  premier  maîtro 
d'harmonie,  et  ^uc ,  pourvu  que  celui-là  soit 
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coûtent i  la  raison  doit  se  borner  à  cberclifr 
pourquoi  il  l'est,  et  non  à  lui  prouver  qu'il 
H  tort  de  rètrc.  Qu'il  ne  cherche  ni  à  intro- 
duire dans  les  choses  l'arbitraire  qui  n'y  est 
poiut,  ni  à  dissimuler  celui  qu'il  y  trouve. 
Or  ,  cet  arbitraire  est  si  constant  que,  même 
dans  la  rc}^lederoctave,ily  aune  faute  contre 
les  règles  ;  remarque  qui  ue  sera  pas  ,  si  l'on 
Tcut ,  de  M.  Blainville^  mais  qu«  je  prends 
%\xx  mon  compte. 

II  dira  encore  que  cette  liaison  harmonique 
qu'on  lui  objecte  ,  u'est  rien  moins  qu'indis- 
pensable dans  l'harmonie  ,  et  il  ne  sera  pas 
embarrassé  de  le  prouver, 

11  s'excusera  d'avoir  entremêle'  les  trois 
siiodes  ,  sur  ce  que  nous  sommes  sans  cesse 
dans  le  même  cas  avec  les  deux  nôtres  ,  sans 
compter  que  parce  mélange  adroit  il  aurait 
eu  le  plaisir  ,  à'\x^\X Montagne ,  de  fairedoniier 
à  nos  modes  des  nazardcs  sur  le  nez  du  sien. 
Mais  quoi  qu'il  fasse,  il  faudra  toujours  qu'il 
oit  tort,  par  deux  raisons  sans  réplique;  l'une 
«^u'il  est  inventeur ,  l'autre  qu'il  a  a  faire  à  des 
Uiustcicns. 

Je  $nis,  «tr. 
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D  E 

DEUX    PRINCIPES 

^Avancés  par  M.  Rameau ,  dans  sa  i 
brochure  intitulée  : 

ERREURS 

SUR 

LA    MUSIQUE, 

DANS    L' ENCYCLOPÉDIE. 


AVERTISSEMENT. 


Je  jetai  cet  écrit  sur  le  papier  en 
1755,  lorsque  parut  la  brochure  de 
M.  Rameau  :  et  après  avoir  déclaré 
publiquement,  sur  la  grande  que- 
relle que  j'avais  eue  à  soutenir,  que 
je  ne  répondrais  plus  à  mes  adver- 
saires ;  content  même  d'avoir  fait 
note  de  mes  observations  sur  l'écrit 
de  M.  Rameau ,  je  ne  les  publiai 
point  ;  et  je  ne  les  joins  maintenant 
ici  5  que  parce  qu'elles  servent  à 
l'éclaircissement  de  quelques  arti- 
cles de  mon  Dictionnaire  ,  où  la 
forme  de  l'ouvrage  ne  me  permet- 
tait pas  d'entrer  dans  de  plus  lon- 
gues discussions. 
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Ai>ancésparM>  Rameau^  dans  sa  brochure 
intitulée  : 

ERREURS 

SUR 

LA    MUSIQUE, 

DANS   L'ENCYCLOPÉDIE. 
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'est  toujours  avec  plaisir  que  je  vois 
paraître  de  nouveaux  écrits  de  M.  Rameau  : 
de  quelque  manière  qu'ils  soient  accueillis  du 
public  ,  ils  sont  pre'cieux  aux  amateurs  de 
l'art ,  et  je  me  fais  honneur  d'être  de  ceux  q»û 
tâchent  d'en  profiter.  Quand  cet  illustre  artiste 
relève  mes  fautes,  il  m'instruit ,  il  m'honore, 
je  lui  dois  des  remercicmens  ;  et  comme  en 
rcuonçanl  aux  querelles  qui  peuvent  troubler 
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ma  tranquillité  ,  je  ne  m'interdis  point  celles 
de  pur  a?nuscment ,  je  discuterai  par  occasion 
quelques  points  qu'il  décide,  bien  sûr  d'avoir 
toujours  fait  une  chose  utile  ,  s'il  eu  peut 
résulter  de  sa  part  de  nouveaux  éclaircisse- 
inens.  C'est  nicine  entrer  en  cela  dans  les  vues 
de  ce  grand  nuisicicn  ,  qui  dit  qu'on  ne  peut 
contester  les  propositions  qu'il  avance  ,  que 
pour  lui  fournir  les  moyens  de  les  mettre  dans 
«n  plus  grand  jour;  d'où  je  conclus  qu'il  est 
bon  qu'on  les  conteste. 

Je  suis  ,  au  reste  ,  fort  éloigné  de  vouloir 
défendre  mes  articles  de  l'Encyclopédie  : 
personne  ,  à  la  vérité  ,  n'eu  devait  être  plus 
conunt  que  M.  Rameau^  qui  les  attaque  ; 
mais  personne  au  monde  n'eu  est  plus  mécon- 
tent que  moi.  Cependant  quand  on  sera  ins- 
truit du  temps  où  ils  ont  été  faits,  de  celui 
que  j'eus  pour  les  faire  ,  et  de  l'impuissance 
où  j'ai  toujours  été  de  reprendre  un  travail 
une  fois  fini  ;  quand  on  saura  ,  de  plus  ,  que 
je  n'eus  point  la  présomption  de  me  proposer 
pour  celui-ci  ,  mais  que  ce  fut  ,  pour  ainsi 
dire,  une  tâche  imposée  par  l'amitié;  on  lira, 
peut-être  ,  avec  quelque  indulgence,  des  arti- 
cles que  j'eus  à  peine  le  temps  d'écrire  dans 
J'espace  qui  m'était  donné  pour  les  méditer  ^ 
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«tque  je  n'aurais  point  entrepris  ,  si  je  u'avaii 
consulte  que  le  temps  et  mes  forces. 

Mais  ceci  est  une  justification  envers  \o 
public  ,  et  pour  un  autre  lieu.  Revenons  à 
M.  Rameau  ,  que  j'ai  beaucoup  loué ,  et  qui 
ïne  fait  un  crinie  de  Ue  l'avoir  pas  loué  dà* 
Tantage.  Si  les  lecteurs  veulent  bien  jeter  Icâ 
yeux  sur  les  articles  qu'il  attaque  ,  tels  que 
Chiffrer  ,  Accord  ,  Accompagnement  , 
ctc  ;  .s'ils  distifigneiil  les  vrais  cîoges  que 
l'cquitc  mesure  aux  talcns  ,  du  vil  cnct^ns  que 
l'adulaiif^n  prodigue  à  tout  le  monde  ;  enliu  , 
s'ils  sont  instruits  du  poids  que  les  procèdes 
de  M.  Rameau  ,  vis-a-vis  de  moi  ,  ajoutent 
à  la  justice  que  j'aime  à  luircndre  ,  j'espère 
qu'en  blâmandcs  fautes  que  j'ai  pu  faire  dauâ 
l'exposition  de  ses  principes  ,  ils  seront  cOn- 
teus  ,  an  moins ,  des  hommages  que  j'ai  rendus 
à  l'auteur. 

Je  ne  feindrai  pas  d'avouer  que  l'écrit  Inti- 
tulé :  Erreurs  sur  la  Musique  ,  me  paraît  ert. 
effet  fourmiller  d'erreurs,  et  que  je  n'y  vois 
lien  de  plus  juste  que  Je  titre.  Mais  ces  elieuri 
ne  sont  point  dans  Ips  lumières  de  M.  Ra" 
TneaUj  elles  n'ont  leur  source  que  dans  sorl 
cœur  ;  et  quand  la  passion  ne  l'aveuglera  pas , 
il  jugera  mieux  que    personne  des  bouuea 
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règles  de  son  art.  Je  ne  m'attacherai  donc 
point  à  relever  un  nombre  de  petites  fautes  , 
qui  disparaîtront  avec  sa  haine  ;  encore  moins 
de'feudrai-je  celles  »<ont  il  m'accuse  ,  et  dont 
plusieurs,  en  cQet,  ne  sauraient  être  niées.  Il 
méfait  un  crime,  par  exemple  ,  d'écrire  pour 
être  entendu  ;  c'est  un  défaut  qu'il  impute  à 
mou  ignorance  ,  et  dont  je  suis  peu  tenté  de 
la  justifier.  J'avoue  avec  plaisir  ,  que  ,  faute 
de  choses  savantes  ,  je  suis  réduit  à  n'en  dire 
que  de  raisonnables  ;  et  je  n'envie  à  personne 
le  profond  savoir  qui  n'engendre  que  des  écrits 
inintelligibles. 

Encore  un  coup  ,  ce  n'est  point  pour  ma 
Justification  que  j'écris  ,  c'est  pour  le  bien  de 
•la  chose.  Laissons  toutes  ces  disputes  person- 
nelles ,  qui  ne  font  rien  au  progrès  de  l'art, 
ni  à  l'instruction  du  public.  Il  faut  aban- 
donner ces  petites  chicanes  aux  commençans  , 
qui  veulent  se  faire  un  nom  aux  dépens  des 
noms  déjà  connus  ,  et  qui  ,  pour  une  erreur 
qu'ils  corrigent  ,  ne  craigont  pas  d'en  com- 
mettre cent.  Mais,  ce  qu'on  ne  saurait  exa- 
liiineravec  trop  de  soin^  ce  sont  les  principes 
de  l'art  mêine,  dans  lesquelsla  moindre  erreur 
est  une  source  d'égaremeus  ,  et  où  l'artiste  ne 
peut  se  tiouii^er  eu  lien  ,  que  tous  les  eflrrts 

qu'il 
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H^''^  fait  pour  perfectionner  l'art ,  n'en  e'ioi- 
gîient  la  perfection. 

Je  remarque  ,  dans  les  erreurs  sur  la  mu- 
sique ,  deux  de  ces  principes  irnportans.  Le 
premier  qui  a  <;uidé  M.  Bsmeau  dans  tous 
ses  écrits  ,  et  ,  qui  pis  est  ,  dans  toute  sa  mu- 
sique ,  est  que  l'iiannonie  est  l'unique  fonde- 
ment de  l'art  ,  que  la  mélodie  en  dérive  et 
que  tous  les  grands  effets  de  la  musique  nais- 
sent de  la  .seule  harmonie. 

L'autre  principe  ,  nouvellement  avancé  par 
M.  Rameau  ,  et  qu'il  me  reprociie  de  n'avoir 
pas  ajouté  à  ma  délinition  de  l'accompague- 
îuent,est  que  ^^^accompagnement représente 
le  corps  sonore.  J'exantinerai  séparément  ces 
deux  principes.  Commençons  par  le  premier 
et  le  plus  important  ,  dont  la  vérité  ou  la 
fausseté  démontrée  ,  doit  servir  en  quelque 
manière  de  basse  à  tout  l'art  uuisical. 

II  faut  d'abord  remarquer  que  M.  Rameau 
fait  dériver  toute  riiarmonie  de- la  résonnante 
du  corps  sonore.  Et  il  est  certain  que  tout 
son  est  accompagné  de  trois  autres  sous  har- 
moniques couco;mtans  ou  accessoires  ,  qui 
forment  avec  lui  uu  accord  parfait  ,  ti'erce- 
majeure.  Eu  ce  sens  ,  l'harmonie  est  naturelle 
et  inséparable  de  la  mélodie  et  du  chant,  \^\ 

Mélanges.  To.nc  VI,  X 
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qu'il  piiisseétie  ,  puisque  tout  son  porte  avec 
]ui  son  accord  parfait.  Mais,  outre  ces  trois 
sons  harmoniques  ,  chaciue  son  principal  eu 
donne  beaucoup  d'autres,  qui  ne  sont  ponit 
harmoniques ,  et  n'entrent  point  dans  l'accord 
parfait.  Telles  sont  toutes  les  ahquotes  non 
réductibles  par  leurs  octaves  à  quelqu'une 
de  ces  trois  premii-res.  Or  ,  il  y  a  une  n.hnitc 
de  ces  aliquotcs  qui  peuvent  échapper  a  nos 
sens,  mais  dont  la  ré^onhance  est  dcmontreci 
par  riuduction,  et  u'estpas  impossible  à  cou^ 
linncr  par  expéricuce.  L'art  les  a  re,ctees  de 
rharmouic ,  et  voilà  où  il  a  commencé  à  subs- 
tituer  ses  règles  à  celles  de  la  nature. 
■  Veut-ou  donner  aux  trois  sons  qui  cons- 
tituent l'accord  parfait ,  une  prérogative  par- 
ticulière parce  qu'ils  forment  entr'eux  une 
sorte  de  proportion  qu'il  a  plu  aux  anciens 
d'apiocler  harmonique  ,  quoiqu  elle  ua.t 
qu'une  propriété  de  calcul  ?  Je  dis  que  cette 
propriété  se  trouve  dans  des  rapports  de  sous 
qui  ne  sont  nullement  harmoniques.  Si  les 
trois  sons  représentés  par  les  cliilTrcs  i|{, 
lesquels  sont  en proportionharmon.quc,  ior- 
nient  un  accord  consonuant ,  les  trois  son. 
représentés  par  ces  autres  chiffres  ^^  sont 
de  même  eu  proporùou  harmomque ,  et  ne 
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forment  qu'un  accord  discordant.  Vovis 
pouvez  diviser  harmoniquement  une  tierce- 
in^ijcurc ,  une  tierce-inineurc  ,  un  ton  majeur  , 
lin  ton  mineur  ,  etc.  et  jamais  les  sons  donnés 
par  CCS  divisions  ,  ne  feront  des  accords  con- 
sonnans.  Ce  n'est  donc  ni  parce  que  les  sons 
qui  composent  l'accord  parfait  résonnant  avec 
le  son  principal  ,  ni  parce  qu'ils  réponden|; 
aux  aliquotes  delà  corde  cnlière  ,  ni  parce 
qu'ils  sont  en  proportion  harmonique,  qu'ils 
ont  été  choisis  exclusivement  pour  composer 
l'accord  parlait  ,  mais  seulement  parce  que 
dans  l'ordre  des  intervalles  ,  ils  oH'rent  le.s 
rapports  les  plus  simples.  Or ,  cette  simplicité 
des  rapports  est  une  règle  commune  à  l'har- 
inonic  et  à  la  mélodie  ;  règle  dont  celle-ci 
s'écarte  pourtant  en  certains  cas  ,  jusqu'à 
rendre  toute  harmonie  impraticable  j  ce  qui 
prouve  que  la  mélodie  n'a  point  reçu  la  loi 
d'elle,  et  ne luicst  point  naturellement  subor- 
donnée. ' 

Je  n'ai  parlé  que  de  raccord  parfait  majeur. 
Que  sera-ce  quand-  il  faudra  montrer  la  géné- 
ra lion  du  modelnineur  ,  de  la  dissonance,  et 
les  règles  de  la  modulation?  A  l'instant  je 
perds  la  nature  de  vue  ,  l'arbitraire  perce  de 
toutes  parts  ,  le  plaisir  même  de  l'oreille  est 
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l'ouvrage  de  l'habitacle.  De  quel  droit  l'har- 
monie ,  qui  ne  peut  se  donner  b  cllt-tuéme 
un  fondement  naturel ,  von  irait-elle  être  celui 
delà  mélodie,  qui  lit  des  prodiges  deux  mille 
aus  avant  qu'il  fut  question  d'harmonie  et 
d'accords  ? 

(Qu'une  marche  consonnanteet  régulière  d« 
basse-fondamentale  engendre  des  harmoniques 
qui  procèdent  diatoniquenient, et  forment  en- 
tr'eux  une  sorte  de  cil  a  lit, cela  se  connaît  et  peut 
s'admettre.  On  pourrait  inéme  renverser  cett» 
génération  ;  et  comme  ,  selon  ii[.  Jiamea»  , 
chaque  son  n'a  pas  seulement  la  puissance 
d'ébranler  ses  aliquotes  eu -dessus,  mais  ses 
multiples  en-dessous ,  lesimple  chantpourrait 
engendrer  une  sorte  de  basse  ,  comme  la  bass« 
engendre  une  sorte  de  chant,  et  cette  géné- 
ration serait  aussi  naturelle  que  celle  du 
mode  mineur.  Mais  je  voudrais  demander  à 
jiJ.  Hameau  deux  choses  :  l'une  ,  si  ces  sons 
ainsi  engendrés  sont  ce  qu'il  appelle  mélodie  ; 
et  l'autre  ,  si  c'est  ainsi  qu'il  trouve  la  sienne  , 
ou  s'il  pense  même  que  jamais  personne  en 
ait  trouvé  de  cette  manière  ?  Puissions-nous 
préserver  uos  oreilles  de  toute  nnisique  dont 
l'auteur  commencera  par  établir  une  belle 
baiiiie-foudamentale  ,  et   pour  uous  lueuss 
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savamment  cledissonance  en  dissonance, chan- 
gera de  ton  ou  ce  mode  ci  chaque  note,  en- 
tassera sans  cesse  accords  sur  accords ,  sans 
songer  aux  accens  d'une  njélodie  simple  ,  na- 
turelle et  passionnée,  qui  ne  tire  pas  soa 
expression  des  progressions  de  la  basse,  mais 
des  inflexions  que  le  sentiment  donne  <i  la 
voix  ! 

Non  ,  ce  n'est  point  là  sans  doute  ce  que 
M-  Ramcein  veut  qu'on  fasse,  encore  moins 
ce  qu'il  Fait  lui-même.  Il  entend  seulement 
que  rbnrmonie  guide  l'artiste,  sans  qu'il  y 
songe,  dans  l'invention  de  sa  me'lodie  ,  et 
que  toutes  les  fois  qu'il  fait  un  beau  chant, 
il  suit  une  harmonie  rc.j,uhcre  ;  ce  qui  doit 
être  vrai  ,  par  la  liaison  que  l'art  a  miso 
entre  ôcs  ('eux  parties  ,  dans  tous  les  pays 
où  l'harmonie  a  dirigé  la  marche  des  sons^ 
les  règles  du  chanl ,  et  l'accent  luusical  ;  car 
ce  qu'on  appelle  chanl  prend  alors  une  beauté 
de  convention  ,  laquelle  n'est  point  absolne. 
Biais  relative  nu  sysîéme  liarmonique  ,  et  à  ce 
que  dans  ce  système  on  estime  plus  que  le 
chant. 

Mais  si  la  longue  routine  de  nos  succes- 
sions harmoniques  guide  l'iiomme  exercé  et 
le  compositeur  de  professiou  ;  quel  fut  !• 
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guide  de  ces  ignorans ,  qui  n'avaient  Jamais 
entendu  riiarmonic  ,  dans  ces  cliants  que  la 
nature  a  dictés  long-temps  avant  l'inventioa 
de  l'art  ?  Avaient-lis  doue  un  sentiment  d'har- 
monie antérieur  à  rcxpérience;etsi  quelqu'un 
leur  eût  fait  entendre  la  basse-rondanientale 
de  l'air  qu'ils  avaient  composé  ,  pcnse-t-ou 
qu'aucun  d'eux  eût  reconnu-Ià  son  guide  , 
et  qu'il  eut  trouvé  le  moindre  rapport  entre 
cette  basse  et  cet  air  ? 

Je  dirai  plus.  A  juger  de  la  mélodie  des 
Grecs  par  les  trois  ou  quatre  airs  qui  nous 
eu  restent  ;  connue  il  est  impossible  d'ajuslcr 
sous  ces  airs  une  bonne  basse-fondamentale, 
il  est  impossible  aussi  que  le  sentiment  de 
cette  basse  ,  d'autant  plus  régulière  qu'elle 
est  plus  naturelle,  leur  ait  suggéré  ces  uiêuics 
airs.  Cependant  cette  mélodie  qui  les  trans- 
portait ,  était  excclleiili'  à  leurs  oreilles,  et 
l'on  ne  peut  douter  que  la  nôtre  no  leur  eut 
paru  d'une  barbarie  insup])ortaljle.  Donc  ils 
eu  jugeaient  sur  un  rulre  principe  que  nous. 

Les  Grecs  n'ont  rceomm  pour  conson- 
nances  que  celles  que  nous  appelons  co;i- 
sonuauces  parfaites  ;  ils  ont  re;ctté  de  ce 
iiofubre  les  tiercts  et  les  sixtes.  Pourquoi  col;.  ' 
C'est  que  l'intervailc   du  tou  mineur  él.-.!^ 
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ignoré  d'eux  ou  du  moins  proscrit  de  la  pra- 
tique ,  et  leurs   consonnauces  n'étant  point 
tempérées ,  toutesleurstiercesmajeuresétaient 
trop-  fortes  d'un  comma  ,  et  leurs  tierces  mi- 
neures  trop  faibles  d'autant,  et  par  conse- . 
quent  ieuïs  sixtes  majeures  et  mineures  al- 
térées  de  même.  Qu'on    pense    maintenant 
quelles  notions  dharmonie  on  peut  avou"  , 
et  quels  moilrs  harmoniques  on  peut  établir, 
enbannissant  les  tierces  et  les  sixtes  du  nombre 
des  conson  nances  !  Si  les  consonnauces  mêmes 
qu'ils  admettaient  leur  eussent  été  connues 
par   un  vrai  sentunent  d'harmonie,  ils  les     . 
eussent  dû  sentir  ailleurs  que  dans  la  mélodie  , 
ils  les  auraient,  pour  ainsi  dire,  sous-cn- 
tendues  au-dessous  de  leurs  chants  :  la  con- 
sonnaucc  tacite  des  marclies  fondamentales 
leur  eût  fait  donner  ce  uom  aux  marches  flia- 
toniqucs  qu'elles  engendraient  :  loin  d'avou- 
eu  moins  de  consonnances  que  nous,  ils  eu 
auraient  eu  davantage;  et  préoccupés,  par 
exemple  ,  delà  basse  tacite  ut  sol,  ils  eussent 
^onné  le  nom  de  consonnancc  à  l'intervalle 
mélodieux  d\nt  à  re. 

»  (Quoique  l'auteur  d'un  chant, dit.1/.  Ra~ 
u  meau,  ne  connaisse  pas  les  sons  fonda- 
»  mcutuux  dont  ce  chaut  dérive  ,  il  »c  puise 
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-  pas  nioi..s  clans  cette  sourc*  unique  de 
>>  toutes  nos  productions  en  musique.  »  Cette 
doctnue  est  sans  doute  fort  savante,  car  il 
m  et  n,,pos.ible  de  l'entendre.  Tâchons ,  s'il 
sepeut,dcnrrxp|,q„crccci. 

La  plupart  des  hon.mcs  qui  ne  savent  pas 
la  nius.que,  et  qui  nont  pas  appris  co.nbieu 
liestbeau  de  fa.re  unand  bru.t,  preunent  tous 
leurs  chants  dans  le  médium  de  leur  voix  et 
son  .iiapason  ne  seteud  pas  communément 
jusqu  a  pouvoir  en  entonner  la  basse-fonda- 
mentale ,  quand  n:ëme  ils  la  sauraient.  4insi 
iiOM-s.ule,nent  cet  ignor.nt  qui  compose  un 
a.r,  u  a  nulle  notion  de  la  basse-fondamentale 
tic  cet  a.r  ;  il  est  même  également  hors  d'étct 
et  d'exécuter  cette  basse  lui-même,  et  de  la 
reconnaître  lorsqu'un  autre  l'exécute.  Mais 
cette  h.sse-foMdamentale  qui  lui  a  succrérc 
--on  chant,  et  qui  n'est  ni  dans  son  enten- 
dement ,  ni  dans  son  organe  ,  ni  dans  sa 
inemo.rc,  où  est-elle  donc  ? 

M.  Rameau  prétend  qu'un  ignorant  en- 
tonnera naturellement  les  sons  fondamentaux 
es  plus  sensibles ,  connue  ,  par  exen.ple  ,  dans 
Je  ton  d  ut  un  ..o/ sous  un  rr,  et  un  ,/^  sous 
"H  ;/;,.  Pu.squ'il  dit  en  avoir  fait  l'expérience, 
je  ne  veux  pas  eu  ceci  rejct.cr  son  autorité. 
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Mais    quels    sujets    a-t-U    pris   pour    cette 
épreuve  ?  Des  gens  qui ,  saus  savoir  la  mu- 
sique,avaient  cent  fois  entendu  de  riiannonie 
et  des  accords  ;  de  sorte  que  l'impression  des 
intervalles  haruioiiiqucs,  et  du  progrès  cor- 
ïcspondant  des  parties  dans  les  passages  les 
plus  frequens,  ét;it  restée  daas  leur  oreille, 
et  se  transmettait  à  leur  voix;saus  même  qu'ils 
s'en  doutassent.  Le  jeu  des  raclcurs  de  guin- 
guettes suffit  seul  pour  exercer  le  peuple  des 
environs  de  Paris  a  l'intonnat^on  des  tierces 
et  des  quintes.  J'ai  fait  ces  mêmes  expérience» 
«ur  des  hommes  plus  rustiques,  et  dont  l'o- 
reille était  juste  ;  elles  ne  m'ont  jamais  riea 
donne  de   semblable.  Ils  n'ont   entendu   la 
basse  qu'autant  que  je  la  leur  soufflais  ;  encore 
souvent  ne  pouvaient-ils  la  saisir  :  ils  n'ap- 
pcrcevaicnt  jamais  le  moindre  rapport  entrç 
deux  sons  différens  entendus  h  la  fois  :  cet 
ensemble    même   leur    déplaisait    toujours , 
quelque    juste     que     fût    l'intervalle  ;    leur 
oreille  était  choquée  d'une  tierce  comme  la 
nôtre  l'est   d'une    dissonance  -,  et  je  puis  as- 
surer  qu'il  n'y   en   avait    pas   un  pour   qui 
la  cadence  rompue  n'ciit  pu  terminer  un  air 
tout  aussi    bien  que  la  cadence  parfaite,  Si 
Vuuissou  s'y  fut  trouvé  de  même. 
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Quoique  le  principe  de  l'harmonie  soît 
naturel ,  couuneil  ue  s'offre  au  sensque  sous 
l'apparence  de  l'unisson,  le  seutimcnt  qui  le 
développe  est  acquis  et  l'actice,  comme  la 
plupart  de  ceux  qu'on  attribue  à  la  nature; 
et  c'est  surtout  eu  cette  partie  de  la  musique 
qu'il  y  a  ,  comme  dit  très-hieu  M.  d^Alembert  .^ 
un  art  d'eutendre,  connue  un  art  d'exécuter. 
J'avoue  que  ces  observations  quoique  justes, 
rendent  à  Paris  les  expériences  ditlicilcs,  car 
les  oreilles  ne  s'y  prévienixeut  guère  moins 
vite  que  les  esprits:  mais  c'est  un  inconvénient 
inséparable  des  grandes  villes  ,  qu'il  y  faut 
toujours  cliercber  la  nature  au  Foin. 

Un  autre  exemple  dont  M.  Rameau  attend 
tout  j  et  qui  me  semble  à  moi  ne  prouver 
rien  ,  c'est  l'intervalle  dos  deux  notes  ut  fa 
dièse  ,  sons  lequel  ,  appliquant  dllférenfes 
basses  qui  marquent  différentes  transi- 
tions harmoniques  ,  il  prétend  montrer  pnr 
les  diverses  affections  qui  en  nais-tni  ^  que  la 
force  de  CCS  affections  dépend  de  l'Iiarmonieet 
non  du  chant.  Comment  M.  Hameau  Si-\.-'A\yii 
sclaisser  a])user  par  ses  yeux,  parsespréjugcs  , 
au  point  de  prendre  tous  ces  divers  passages 
pour  un  mêtuc  chaut ,  parce  que  c'est  le  même 
intervalle  apparent,  sans  songer  qu'uu  inter- 
valle ue  doit  ctre  ccusc  le  même,  et  surtout 
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en  mélodie ,  qu'autant  qu'il  a  le  nicmc  rap- 
port au  mode  ;  ce  qui  n'a  lieu  dans  aucun 
des  passages  qu'il  cite.  ?  Ce  sont  bien  sur  le 
clavier  les  mêmes   touclies  ,   et  voilà  ce  qui 
trompe  M.  Hameau,  mais  ce, sont  réellement 
autant  de  mélodies  différentes  ;  car  non-seule- 
ment elles  se  présentent  toutes  à  l'oreille  sous 
des  idées  diverses ,  mais  même  leurs  inter- 
valles exacts  différent  presque  tous  les  uns 
des  autres.  Quel  est  le  musicien  qui  dira  qu'un 
triton  et  une  fausse  quinte  ,  une  septième 
diminuée  et  une  sixte  ma')eure  ,  une  tierce 
mineure  et  une  seconde  superflue  ,  forment 
la  même  mélodie  ,  parce  que  les  intervalles  qui 
les  donnent  sont  les  mêmes  sur  k  clavier  ? 
Comme  si  l'oreille  n'appréciait  pas  toujours 
les  intervalles  selon  leur  justesse  dans  le  mode, 
et  ne  corrigeait  pas  les  erreurs  du  tempéra- 
ment sur  les  rapports  de  la  modulation  !  Quoi- 
que la  basse  détermine  quelquefois  avec  plu» 
de  promptitude  et  d'énergie  les  changemens 
de  ton  ,  ces  changemens  ne  laisseraient  pour- 
tant pas  de  se  faire  sans  elle  -,  et  je  n'ai  jamais 
prétendu  que  l'accompagnement  fut  inutile 
à  la  mélodie,  mais  seulement  qu'il  lui  devait 
être  subordonné.  Quand  tous  ces  plissages  do 
Vut  aiija  dièse  seraient  exactement  la  mcme 

ï  6 


336  EXAMEN 

intervalle,  employés  dans  leurs  diffërentc* 
places  ,  ils  n'en  seraient  pas  moins  autant  de 
chants  différens^  étant  pris  ou  supposés  sur 
difFerentes  cordes  du  mode  ,  et  composés  de 
plus  ou  moins  de  degrés.  Leur  variété  ne  vient 
donc  pas  de  l'iiarmonie ,  mais  seulement  de 
la  modulation  qui  appartient  incontestable- 
nu;  nt  à  la  mélodie. 

NousnepgrJons  ici  que  de  deux  notes  d'une 
durée  indéterminée  ;  mais  deux,  notes  d'une 

durée  indéterminée  ne  suffisent  pas  pour  cons- 
tituer un  chant,  puisqu'elles  ne  marquent  ni 
mode  ui  piirase,  ni  commencement,  ni  fin. 
Qui  est-ce  qui  peut  imaginer  un  cJiant  dé- 
pourvu de  tout  cela  ?  A  quoi  pense  M.  Ba~ 
in^aii ,  de  nous  donner  pour  des  accessoire* 
de  la  mélodie,  la  mesure,   la  différence  du 
haut  ou  du  bas ,  du  doux  ou  du  fort ,  du  vîte 
et  d\i  lent  ;  tandis  que  toutes  ces  choses  ne 
sont  que  la  mélodie  ellc-mènie,  et  que  si  oa 
les  en  séparait,  elle  n'exi.^terait  plus  ?  La  mé- 
lodie est  un  langage  comme  la  parole  ;  tout, 
chant  qui  ne  dit  rien  n'est  rien  ,  et  celui-là 
seul  peut  dépendre  de  l'harmonie.  Les  sons 
aigus  ou  graves  représentent  lesaccenssembla- 
bles  dan»  le  discours ,  les  brèves  et  les  longues , 
,'les  quantités  semblables  dans  la  prosodie»  U 
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nieiure  égale  et  constante,  le  rbythme  et  les 
pieds  des  vers,  les  doux  et  les  foris,  la  voix 
remisse  ou  véhémente  de  l'orateur.  Y  a-t-il 
un  liomme  au  monde  assez  froid,  assez  dé- 
pourvu de  sentiment  ,  pour  dire  ou  lire  des 
choses  passionnées  ,  sans  jamais  adoucir  ni 
renforcer  sa  voix  ?  M.  Rameau,  pour  com- 
parer la  mélodie  à  l'Iiaruionie  ,  commence  par 
dépouiller  la  première  de  tout  ce  qui  lui  étant 
propre  ,  ne  peut  convenir  à  l'autre  :  il  ne 
considère  pas  la  mélodie  comme  un  chant, 
mais  comme  un  remplissage  ;  il  dit  que  ce 
remplissage  naît  de  l'harniouie  ,  et  il  a  raison. 
(Qu'est-ce  qu'une  suite  de  sons  indéterminés, 
quanta  la  durée  ?  des  sons  isolés  et  dépourvus 
de  tout  effet  commun  qu'on  entend,  qu'on 
saisit  séparémeirt;  les  uns  des  autres,  et  qui, 
bien  qu'engendrés  par  une  succession  har- 
monique, n'offrent  aucun  ensemble  à  l'oreille, 
et  attendent,  pour  former  une  phrase  et  dire 
quelque  chose,  la  liaison  que  la  mesure  leur 
donne.  Qu'on  présente  au  musicien  une  suite 
de  notes  de  valeur  indéterminée,  il  en  va  faire 
cinquante  mélodies  «lU.èrcnient  différentes, 
seulement  parles  diver-c  s  manières  de  les  scan- 
der, d'en  combiner  el  varier  les  niouveuicns  ; 
preuve  iuv.uciblc  que  c'cjI  à  la  mesure  qu'il 
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appartient  de  fixer  toute  mélodie.  Que  si  la 
diversité'  d'haruionic  qu'on  peut  donner  à  ces 
suites,  varie  aussi  leurs  eflcts  ,  c'est  qu'elle 
en  fait  réellement  encore  autant  de  mélodies 
différentes,  eu  donnant  aux  mêmes  intervalles, 
divers  emplacemens  dans  l'échcile  du  mode  ;. 
ce  qui  ,  comme  je  l'ai  déjà  dit,  change  en- 
tièrement les  rapports  des  sous  et  le  sens  des 
phrases. 

La  raison  pourquoi  les  anciens  n'avaient 
point  de  musique  purement  instrumentale, 
c'est  qu'ils  n'avaient  pas  l'idée  d'un  chaut  sans 
mesure,  ni  d'une  autre  mesure  que  eelle  de 
la  poésie  ;  et  la  raison  pourquoi  les  vers  se 
chantaient  toujours  et  jamais  la  prose,  c'est 
que  la  prose  n'avait  que  la  partie  du  chant 
qui  dépend  de  l'intouafion  ,  au  lieu  que  les 
vers  avaient  encore  l'autre  partie  constitutive 
de  la  mélodie,  savoir  le  rli5'thme. 

Jamais  personne,  pas  même  M.  Rameau, 
n'a  divisé  la  musique  en  mélodie,  harmonie, 
et  mesure  ,  mais  en  harmonie  et  mélodie  ; 
après  quoi  l'uueet  l'autre  se  considèrent  par  les 
sons  et  par  les  temps. 

Bl.  Rameau  prétend  que  tout  le  charme, 
toute  l'énergie  de  la  musique  est  dans  l'har- 
mouic  ,  que  la  mélodie  n'y  a  qu'uue  part 
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subordonnée  ,  et  ne  donne  à  rorcille  qu'un 
lc"^cr  et  stérile  agre'ment.  Il  faut  l'entendre 
raisonner  lui-même.  Ses  preuves  perdrarent 
trop  à  être  rendues  par  un  autre  que  lui. 

Tout  chœur  de  musique,  dit-il ^  qui  est 
lent,  et  dont  la  succession  harmonique  est 
bonne  ,  plaît  toujours  sans  le  secours  d'au- 
cun  dessein  ,  ni  d'une  mélodie  qui  puisse 
affecter  d'elle-même  ;  et  ce  plaisir  est  tout 
autre  que  celui  qu'on  éprouve  ordinairement 
d'un  chant  agréable  ou   simplement  vif  et 
gai.  (Ce  parallèle  d'un  cliœnr  lent,  et  d'un 
air  vif  et  gai  ,  me  paraît  assez  plaisant.)  L'un 
se  rapporte  directemen  t  à  Y ame  ^  (  n  o  tez  bien 
que  c'est  le  grand  chœur  à  quatre  parties.) 
Uautre  ne  passe  pas  le  canal  de  Voreille. 
(  C'est  le  chant",  selon   M.   Rameau.)  J'en 
appelle  encore  à  l'Amour  triomphe ,  déjà  cité 
plus  dune/ois.  (Cc\a est  vra\.)Çne l'on  com- 
pare le  plaisir  qu'on  éprouie  à   celui  que 
cause  un  air  ,  soit  vocal ,  soit  instrumental. 
J'y  consens.  Qu'on  me  laisse  choisir  la  voix 
et  l'air,  sans  me  restreindre  au  seul  mouve- 
ment vif  et  gai  ,  car  cela  n'est  pas  juste  ;  et 
que  M.  Rameau  vienne  de  son  côté  avec  son 
chœut  l'Amour  triomphe,  ti  tout  ce  terrible 
appareil  d'iustrumcus  et  de  vois  ,  il  aura  beau 
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se  choisir  des  juges  qu'on  n'afFccte  qu'à  force 
de  bruit,  et  qui  sont  plus  tonciics.  d'un  tam- 
bour que  du  rossignol  ,  ils  seront  hommes 
enfin.  Je  71 'en  veux  pas  davantage  pour  leur 
faire  sentir  que  les  sous  les  plus  capables 
d'affecter  l'ame  ne  sont  point  ceux  d'un  chœur 
de  musique. 

L'harmonie  est  une  cause  purement  phy- 
sique; l'impression  qu'elle  produit  reste  dans 
le  même  ordre:  des  accords  ne  peuvent  qu'im- 
primer aux  nerfs  un  ébranlement  passa"er  et 
stérile  ;  ils  donneraient  plutôt  des  vapeius 
que  des  passions.  Le  plaisir  qu'on  prend  à 
entendre  un  chœur  lent,  de'potirvu  de  mé- 
lodie, est  purement  de  sensation,  et  tour- 
nerait bientôt  à  Tennui ,  si  l'on  n'avait  soin, 
de  faire  ce  chœur  très-court,  sur-tout  lors- 
qu'on y  met  toutes  les  voix  dans  \cur  me diiinu 
Mais  si  les  voix  sont  remisses  et  basses  il 
peut  affecter  l'ame  sans  le  secours  de  l'har- 
monie ;  car  une  voix  remisse  et  lent?  est  uiio 
expression  naturelle  de  tristesse  ;  un  chœur  à 
l'unisson  oourrait  faire  le  mcme  eflet. 

Les  plus  beaux  accords,  ain.^i  que  les  nins 
belles  couleurs  ,  peuvent  porier  aux  sens  une 
impression  agréable,  et  rien  de  plus.  Mais  les 
acccns  de  la  voix  passent  jusqu'à  l'amc  ;  car 
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ils  sont  l'expression  naturelle  des  passions  ,  et 
en  les  peignant ,  ils  les  excitent.  C'est  par  eux 
que  la  musiqne  devient  oratoire,  éloquente, 
iuiitative  ;  ils  en  forment  le  langage  :  c'est  par 
eux  qu'elle  peint  à  l'imagination  les  objets, 
qu'elle  porte  au  cœur  les  sentlmens.  La  mé- 
lodie est  dans  la  musique  ce  qu'est  le  dessin 
dans  la  peinture  ;  l'harmonie  n'y  fait  que 
l'effet  des  couleurs.  C'est  par  le  chant,  non 
par  les  accords  que  les  sons  ont  de  l'expression, 
du  feu,  de  la  vie  :  c'est  le  chant  seul  qui  leur 
donne  les  effets  moraux  qui  font  toute  l'é- 
nergie de  la  nmsique.  En  uu  mot  ,  le  seul 
physique  de  l'art  se  réduit  à  bien  peu  do 
chose,  et   l'harmonie  ne  passe  pas  au-delà. 

f)ue  s'il  y  a  quelques  mouvemens  de  l'ame 
qui  semblent  excités  par  la  seule  harmonie^ 
comme  l'ardeur  des  soldats  parles  instruniens 
militaires,  c'est  que  tout  gratid  bruit,  tout 
bruit  éclatant  peut  être  bon  pour  cela;  parce 
qu'il  n'est  question  que  d'une  certaine  agitar 
tion  qui  se  transmet  de  l'oreille  au  cerveau, 
et  que  l'imagination  ,  ébranlée  ainsi  ,  fait  le 
reste.  Encore  cet  cîT^t  dépend-il  moins  de 
l'harmonie  que  du  rhythmc  ou  de  la  me- 
sure ,  qui  est  une  des  parties  coustitutives 
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de  la  mélodie  ,  comme  je   l'ai   fait  voir  ci- 
dessus. 

Je  lie  suivrai  point  M.  Bameaii  dans  les 
exemples  qu'il  tire  de  ses  ouvrages  pour  iUus- 
Irer  son  principe.  .J'avoue  qu'ii  ne  lui  est  pas 
difficile  de  montrer,  par  cette  voie,  l'Infenori- 
tédela  mëlodie;mais  j'ai  parlé delamusiqne  , 

etnon  de  sa  musique.  S.nis  vouloir  démentir  les 
éloges  qu'il  se  donne,  je  puis  n'être  pas  de 
sou  avis  sur  tel  ou  tel  morceau;  et  tous  ces 
jugemcus  particuliers  ,  pour  ou  contre  ^  ne 
sont  pas  d\in  grand  avantage  au  progrès  de 
l'art. 

Après  avoir  établi  comme  on  a  vu,  le  fait 
vrai  par  rapport  à  nous  ,  mais  très-faux ,  géné- 
ralement parlant ,  que  l'harmonie  engendre 
la  mélodie  ,  M.  Hameau  liait  sa  dissertation 
dans  cef  termes  :  ^insi,  toute  musique  étant 
comprise  dans  V harmonie,  en  en  doit  con- 
dure  que  ce  h'est  qu'à  cette  seule  harmonie 
qu'on  doit  comparer  quelque  science  que  ce 
soit,  page  64.  J'avoue  que  je  ne  vois  rien 
à  répondre  à  cette  merveilleuse  coucIumou. 

Le  second  principe  avancé  par  31.  Rameau, 
et  duquel  il  me  reste  à  parier,  est  que  Pliar- 
monie  représente  le  corps  sonore,  11  me  re~ 
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^iroclie  (le  n'avoir  pas  ajouté  cette  idée  dans 
la  définition  de   l'accompagnement.  Il  est  a 
croire  que  si  je  l'y  eusse  ajoutée,  il  me  l'eût 
reproché  davantage  ,    ou  du  moins  avec  plus 
de  raison.  Ce  n'est  pas  sans  répug   ance  qixe 
j'entre  dans  l'examen  de  cette  addition  qu'il 
exige  :  car,  quoique  le  principe  que  je  Tiens 
d'examiner,    ne  soit  pas  en  lui-même  plus 
vrai  que  celui-ci  ,  l'on  doit   beaucoup    l'ea 
distinguer ,  en  ce  que  ,  si  c'est  une  erreur ,  c'est 
au  moins  l'erreur  d'un  grand  musicien  qui 
s'égare  à  force  de  science.  Mais  ici  je  ne  vois 
qu'^  des  mots  vides  de  sens,  et  je  ne  pnis  pas 
même  supposer  delà  bonne  foi  dans  l'auteur 
qui  les    ose  donner  au    public,    comme  un 
principe  dcl'art  qu'il  professe. 

L'harmonie  représente  le  corps  sonore.  Ce 
mot  A^  corps  sonore  a  un  certain  éclat  scien- 
tifique ;  il  annonce  un  physicieu  dans  celui  qui 
l'emploie;  mais  en  musique  que  siguific-t-d? 
Le  musicien  ne  considère  pas  le  corps  sonore 
en  lui-même  ,  il  ne  le  considère  qu'en  action. 
Or  ,  qu'est-ce  que  le  corps  sonore  en  action  ? 
C'csllcsontrharmonicreprésentedoncleson. 

Mais  riiarmonic  accompagne  le  son.  Le  son 
li'adouc  pas  besoin  qu'on  le  représente,  puis- 
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qu'il  est  là.  Si  ce  galimatias  paraît  risiblc,  ce 
u"est  pas  ma  faute  assureaient. 

Mais  ce  n'est  peut-être  pas  le  son  mélo- 
dieux que  rharmome  repre'seu te,  c'est  la  col- 
lection des  sons  iiarmoniqucs  qui  raccom- 
pagnent :  mais  ces  sons  ne  sont  que  l'har-» 
moiiie  elle-même;  l'barmonie  représente  donc 
rbarinonie,  et  raccompagncmeut ,  Taccoai- 
pagnenieut. 

Si  l'harmonie  ne  représente  ni  le  sou  mé- 
lodieux ,  ni  ses  harmoniques  ;  que  représeute- 
t-elle  donc?  Le  son  fondamental  et  ses  har- 
moniques, dans  lesquels  est  compris  le  sou 
mélodieux.  Le  son  fondamental  et  ses  harmo- 
niques sont  donc  ce  que  M.  Rameau  appelle 
le  corps  sonore.  Sôit  ;  mais  voyons. 

Si  l'harmonie  doit  représenter  le  corps  so- 
nore ,  la  basse  ne  doit  jamais  contenir  que 
des  sons  fondamentaux  ;  car  ,  à  ciiaquc  rcu- 
rersement  ,  le  corps  sonore  ne  rend  point 
surla  basse  l'harmonie  renversée  du  son  fon- 
damental ,  mais  l'harmonie  directe  du  soa 
renversé  qui  est  la  basse ,  et  qui ,  dans  le  corps 
sonore  ,  devient  ainsi  fondamentale,  (^ue 
M.  Rameau  prenne  la  peine  de  répoudre  à 
cette  seule  objection ,  mais  qu'il  y  réponde 
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eîah-etnent,  et  je  lui  donne  gain  de  cause.  ^ 

Jamais  le  son  fondamental  m  ses  liarnioni- 
qnes,  pris  pour  le  corps  sonore,  ne  doraient 
d'accord  mineur;  jamais^  ils  ne  donnent  la 
dissonance  ;  ]c  parle  dans  le  système  de 
M  Eameau.  L'iicjrmonie  et  l'accompagne- 
ment sont  pleins  de  tout  cela,  principalement 
dans  sa  pratique: donc  l'harmonie  et  l'accom- 
pagnement ne  peuvent  représenter  le  corps 

sonore. 

Il  faut  qu'il  y  ait  une  différence  inconce- 
vable entre  la  manière  de  raisonner  de  cet  au- 
teur et  la  mienne  ;  car  voici  les  premières 
conséquences  que  sou  principe  ,  admis  par 
supposition  ,  me  suggère. 

Si  l'accompagnement  représente  le  corps 
sonore,  il  ne  doit  rendre  que  les  sons  rendus 
parle  corps  sonore.  Or,  ces  sons  ne  forment 
que  des  accords  parfaits.  Pourquoi  donc 
hérisser  l'accompagnement  de  dissonances  ? 

Selon  M.  RaJ/icau  ,  les  sons  concomitans 
rendus  parle  corps  sonore ,  se  bornent  à  deux; 
savoir  la  tierce  majeure  et  la  quinte.  Si  l'ac- 
compagnement représente  le  corps  sonore  , 
il  faut  donc  le  simplifier. 

L'instnnncnt  dont  on  accompagne  ,  est  un 
corps  sonore  lui-même,  dont  chaque  son  est 
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toujours  accompagné  de  ses  harmoniques  na- 
turels. Si  donc  l'accompagnement  représente 
le  corps  sonore  ,  on  ne  doit  frapper  que  des 
unissons;  car  les  harmoniques  des  barnioui- 
ques  ne  se  trouvent  point  dans  le  corps  so- 
nore. En  vérité,  si  ce  principe  que  je  combats 
in'était  venu  ,  et  que  je  l'eusse  trouvé  solide  , 
je  m'en  serais  servi  contre  le  système  de 
M.  Rameau ,  et  je  l'aurais  cru  renversé. 

Mais  donnons  ,  s'il  se  peut,  de  la  précision 
à  ses  idées  ;  nous  pourrons  mieux  eu  sentir  la 
justesse  ou  la  fausseté. 

Pour  concevoir  sou  principe,  il  faut  en- 
tendre que  le  corps  sonore  est  représenté  par 
la  basse  et  son  accompagnement,  de  façon 
que  la  basse-fondamentale  représente  le  son 
générateur,  et  l'accompagnement  ses  produc- 
tions harmoniques.  Or,  comme  les  sons  har- 
moniques sont  produits  par  la  basse-fonda- 
mentale, la  basse-fondamentale,  à  son  tour, 
est  produite  par  le  concours  des  sons  harmo- 
niques :  ceci  n'est  pas  un  principe  de  système  ; 
c'est  un  fait  d'expérience,  connu  dausl'ltahe 
depuis  long-temps. 

Il  ne  s'agit  donc  plus  que  de  voir  quelles 
conditions  sont  requises  dans  l'accompagne- 
ttient  j  pour  représenter  exactement  les  pro- 
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ductions  harmoniques  du  corps  sonore  ,  et 
fournir  par  leur  concours,  la  basse-fonda- 
mentale qui  leur  convient. 

Il  est  évident  que  la  première  et  la  plus 
essentielle  de  ces  conditions  est  de  produire, 
à  cliaque  accord  ,  un  son  fondamental  uni- 
que ;  car,  si  vous  produisez  deux  sons  fon- 
damentaux ,  vous  représentez  deux  corps  so- 
nores au  lieu  d'un,  et  vous,  avez  duplicité 
d'harmonie,  comme  il  a  déjà  été  observé  par 
M.  Serre. 

Or,  l'accord  parfait ,  tierce-majeure ,  est  le 
seul  qui  ne  donne  qu'un  son  fondamental  ; 
tout  autre  accord  le  multiplie  :  ceci  n'a  besoin 
de  démonstration  pour  aucun  théoricien  ;  et 
je  me  contenterai  d'un  exemple  si  simple,  que 
.sans  figure  ni  note  ,  il  puisse  être  entendu 
des  lecteurs  les  moins  versés  en  musique, 
pourvu  que  les  termes  leur  en  soient  connus. 

Dans  l'expérience  dont  je  viens  de  parler, 
on  trouve  que  la  tierce  majeure  produit  pour 
son  fondamental  ,  l'octave  du  son  grave,  et 
que  la  tierce  mineure  produit  la  dixième  ma- 
jeure ;  c'est-a-dire  ,  que  cette  tiercc-ma)cine 
vt  mi  vous  donnera  l'octave  de  1'?^^  pour 
son  fondamental ,  et  que  cette  tierce-mineure 
vu  so/ ,  vous  donnera  encore   le   même   ut 
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pour  son  fondamental.  Ainsi ,  tout  cet  accord 
entier  i/f  mi  sol  ne  vous  donne  qu'un  son 
fondamental  ;  caria  quinte  ut  sol  qui  donne 
]  unisson  de  sa  note  grave  ,  peut  être  censée 
en  donner  l'octave  ;  ou  bien  en  descendant 
ce^o/  à  son  octave  ,  l'accord  est  un  à  la  der- 
nière rigueur;  carie  son  fondaaiental  de  la 
sixte  majeure  jo/wzest  à  la  quinte  du  grave,  et 
lesonfondamentaIdeIaquarte^o/z//estencore 
^  la  quinte  du  grave.  De  cette  manière  ,  l'Iiar- 
inonie  est  bien  ordonnée  et  représente  exac- 
tement le  corps  sonore  :  mais  au  lieu  de  di- 
viser liarironiquement  la  quinte,  en  mettant 
la  tierce-majeure  au  grave,  et  la  mineure  à 
l'aigu  ,  transposons  cet  ordre  en  la  divisant 
arithmétiqueiuent,  nous  aurons  cet  accord 
parfait  tierce-mineure  ut  w/ bémol  sol,  et 
prenant  d'autres  notes  pour  plus  de  commo- 
dité ,  cet  accord  scmblaJ)lc  la  ut  mi. 

Alors  on  trouve  la  dixième yiz  pour  son 
fondamental  delà  tierce-mineure  la  itt ,  et 
l'octave  ?// pour  son  fondamental  de  la  tierce- 
majeure  utnii.On  nesaurait  donc  frapper  cet 
a^  :ord  complet,  sans  produire  à  la  fois  deux 
sons  fondamentaux.  11  y  a  pis  encore,  c'est 
qu'aucun  de  ces  deux  sous  fondamentaux 
n'étant  le  vrai  foudcmeat  de  l'accord  et  du 

mudic , 
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xnocle  ,  il  nous  faut  une  troisième  basse  la 
qui  donne  ce  foiidemciit.  Alors  il  est  ma- 
nifeste que  racconipagnement  ne  peut  repré- 
senter le  corps  sonore,  qu'en  prenant  seu- 
lement les  notes  deux  à  deux  }  auquel  cas 
on  aura  la  pour  basse  engendrée  sous  la  quinte 
la  mi ,  /a,  sous  la  tierce-mineure  la  ut  et 
1//SOUS  la  tier<e-ma;eure  ut  mi.  Si-tôt  donc 
que  vous  ajoii ferez  un  troisième  son,  ou  vous 
ferez  un  accord  parfait  majeur,  ou  vous  au- 
rez deux  sons  fondainentoux  ;  et  par  consé- 
quent la  représentation  du  corps  sonore  dis- 
paraîlra 

Ce  que  je  dis  ici  de  l'accord  parfait  mineur, 
doit  s'entendre  à  plus  foi  te  raison  de  tout 
accord  dissonant  complet,  où  les  sons  fon- 
damentaux se  niullipiient  par  la  compositiou 
de  l'accord;  et  l'on  ne  doit  pas  oubi  cr  que 
tout  cela  n'est  déduit  que  du  principe  même 
de  ai.  Rameau  ,  adopté  par  supposition.  Si 
ractompajjjnement  devait  représenter  le  corps 
sonore,  combien  donc  n'y  devrait-on  pas 
être  circonspect  dans  le  choix  des  sons  et  des 
dissonances,  quoique  régulières  et  bien  sau- 
vées !  V'oilà  la  première  conséquence  qu'il 
fandr.iit  tirer  de  ce  principe  supposé  vrai.  La 
raison  ,  l'oreille  ,  l'expéricace,  la  pratique  de 
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tous  les  peuples  qui  ont  le  plus  de  JusUsse  et 
de  sensibilité  dans  l'organe,  tout  sugge'rait 
cette  conséquence  à  M.  Rameau.  Il  en  tire 
pourtant  une  toute  contraire  ;  et ,  pour  l'éta- 
blir,  il  réclame  les  droits  de  la  nalure  ,  mots 
qu'en  qualité  d'artiste  il  ne  devrait  jamais  pro- 
noncer. 

Il  me  fait  un  grand  crime  d'avoir  dit  qu'il 
fallait  retrancher  quelquefois  des  sons  dans 
l'accompagnement ,  et  un  bien  plus  grand  en- 
core ,  d'avoir  compté  la  quinte  parmi  ces  sons 
qu'il  fallait  retrancher  dans  l'occasion.  La 
quinte ,  dit-il ,  qui  est  Varc-hontant  de  Phar- 
monie  ,  et  qu'on  doit  par  conséquent  préfé- 
rer par-tout  oh  elle  doit  être  employée.  A  la 
bonne  heure,  qu'on  la  préfère  quand  elle 
doit  être  employée  :  mais  cela  ne  prouve  pas 
qu'elle  doive  toujours  l'être  :  au  contraire, 
c'est  justement  parce  qu'elle  est  trop  harmo- 
nieuse et  sonore  qu'il  la  fautsonvent  retran- 
cher, sur-tout  dans  les  accords  trop  éloignés 
des  cordes  principales,  dcpcur  que  l'idéedu 
ton  ne  s'éloigne  et  ne  s'éteigne,  de  peur  que 
rorcillc  incertaine  ne  partage  son  attention 
entre  les  deux  sons  qui  forment  la  quinte, 
ou  ne  la  donne  précisément  à  celui  qui  est 
étranger  à  la  mélodie  ,  et  qu'où  doit  le  moine 
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écouter.  L'ellipse  n'a  pasiiioius  d'usage  dans 
l'harmonie  que  dans  lagrnmmaiie;  il  ne 
s'agit  pas  toujours  de  tout  dire,  mais  de  se 
faire  entendre  suffisamment.  Celui  qui,  dans 
un  accompagnement  écrit ,  voudrait  sonner 
la  quinte  dans  chaque  accord  où  elle  entre  , 
ferait  une  harmonie  insupportable;  et  M. 
Hameau  lui-même  s'est  bien  gardé  d'en  user 
ainsi. 

Pour  revenir  au  clavecin  ,  j'interpelle  tout 
homme  dont  une  habitude  invétérée  n'a  pas 
corrompu  les  organes;  qu'il  écoute  ,  s'il  peut, 
l'étrange  et  barbare  accompagnement  prescrit 
par  M.  Rameau  ;  qu'il  le  compare  avec  l'ac- 
compagnement simple  et  harmonieux  des 
Italiens;  et  s'il  refuse  déjuger  par  la  raison, 
qu'il  juge  au  moins  par  le  sentiment  entre 
eux  et  lui.  Comment  un  homme  de  goût  a- 
t-il  pu  jamais  imaginer  qu'il  fallut  remplir 
tous  les  accords  ,  pour  représenter  le  corps 
sonore;  qu'il  fallût  employer  les  dissonances 
qu'on  pent  employer  ?  Comment  a-t-il  pu 
faire  un  crime  à  Correlli  de  n'avoir  pas 
chilTré  toutes  celles  qui  pouvaiifnt  en  trer  dans 
son  accompagnement  ?  Comment  la  plume 
ne  lui  tombait-elle  pas  des  mains  à  chaque 
feute  qu'il  reprochait  à  ce  grand  harmoniste 
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do  n'avoir  pas  f;iltc  ?  Comment  n'a-t-il  pas 
«cnti  que  la  cou  Fusion  n'a  jamais  rien  produit 
d'agrcable  ;  qu'une  liarniome  trop  cliar^ée 
est  ia  mort  de  toute  expression  ,  et  que  c'est 
par  cette  raison  que  tonte  la  musique  ,  sortie 
de  son  école,  n'est  que  du  bruit  sans  effet? 
Comment  ne  se  rt-proehe-t-il  pas  à  lui-même 
d'avoir  fait  hérisser  les  bas  es  françaises  de 
ces  forets  de  cli  ffn  s  ,  qui  font  mal  aux  oreilles 
fciulement  à  1rs  voir  ?  Commtnt  la  force  des 
beaux  chais ts  qu'on  trouve  quelquefois  dans 
sa  musique  ,  n'a-l-elle  pasde'sarmé  la  main  pa- 
ternelle ,  qiand  il  lesrâtait  sur  son  clavecin  ? 

Son  système  ne  me  par.iît  guère  mieux 
fond»'  dans  les  principes  de  ihe'orie  ,  que  dans 
ceux  de  pratique.  Tonte  sa  géne'ratioa  har- 
monique se  borne  à  des  progressions  d'ac- 
cords parfaits  majeurs;  on  n'y  comprend 
plus  rien,  si-tôt  qu'il  s'agit  du  mode  mineur 
et  de  la  dissonance;  et  les  vertus  des  nombres 
de  Pythagore  ne  sont  pas  plus  ténébreuses 
que  les  propriétés  physiques  qu'il  prétend 
donner  à  de  simples  rapports. 

M.  Rameau  dit  que  la  ré>onnance  d'une 
corde  sonore  met  en  mouvement  une  autre 
corde  sonore  tri|)le  ou  quintuple  de  la  pre- 
mière, et  la  fait  fre'uiir  seasiblcmeut  dans  sa 
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totalité,  quoiqu'elle  ne  se  résonne  point. 
■Voilà  le  fa.t  sur  lequel  il  établi  t  (1rs  ca  culs 
qui  lui  servent  à  la  producl.ou  de  la  dis^o- 
iiauc    et  du  mode  mineur.   Examinons. 

Qu'iine  corde  viliraote  ,  se  divi>ant  en  ses 
aliquotes  ,  les  Fasse vibier et  ré  omiei  (  liaciuie 
en  f)articulier  ,  de  sorte  que  les  vibrât. ons 
plus  fortes  de  la  corde  en  produisent  de  plus 
faibles  dans  ses  parties  ,  ce  pliénomcne  te 
conçoit  et  n'a  rien  de  contradictoire.  Mais 
qu'un'"  aliquote  puisse  émouvoir  son  tout, 
en  lui  donnant  des  vibrations  plus  lentes  ,  et 
consequemment  plus  lortes  ;  (^)  qu'une 
force  quelconque  en  produise  un  autre  triple 
et  nui'  autre  quinlu[)le  d'eiic-mcine ,  c'est  ce 
que  l'obsi-rvation  dément,  et  que  la  raison 
ne  peut  admettre.  Si  l'expérience  de  M.  Ha- 
■rrieau  est  vraie  ,  il  faut  nécessairement  que 
celle  de  M.  Sarweiir  soit  fausse.  (]ar  ,  si  une 
corde  résonnante  fait  vibrer  son  tri|)le  et  son. 
quintuple  ,  il  s'ensuit  que  les  nœuds  de 
M.  Saiifeur  ne  pouvaient  exister;  que  sur 
la  re'sonnauce  d'une  partie,  la  corde  entier© 

(a)  Ce  qui  rend  les  vibrations  plus  lerires  , 
c'est,  ou  plus  de  matière  à  mouvoir  daus  la  rorde^ 
•u  sou  plus  grand  ocart  d«  la  li^ne  de  lepos. 
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ne  pouvait  frémir  ;  que  les  papiers  blaucs  et 
rouges  devaient  également  tomber,  et  qu'il 
faut  rejeter  sur  ce  fait,  le  te'moignagede  toute 
l'académie. 

Que  M.  Rameau  prenne  la  peine  de  nous 
expliquer  ce  que  c'est  qu'une  corde  sonore 
nui  vibre  et  ne  résonne  pns.  Voici  certaine- 
ment une  uouvelle  physique.  O  ne  sont  donc 
plus  les  vibrations  du  corps  sonore  gui  pro- 
duisent le  son  ,  et  nous  n'avons  qu'à  cher- 
cher une  autre  cause. 

Au  reste,  Je  n'accusepomt  ici  M.  Rameau 
de  mauvaise  foi  ;  jeconjccture  mémecommcnt 
il  a  pU  se  tromper.  Premièrement,  dans  une 
expérieitce  fine  et  délicate  ,  un  homme  à 
système  voit  souvent  ce  qu'il  a  envie  de  voir. 
De  plus  ,  la  grande  corde  se  divisant  en  parties 
égales  entre  elles  et  à  la  petite,  on  a  v-trfré- 
luir  à  la  ibis  toutes  ses  parties,  et  l'on  a  pris 
cela  poia-  le  frémissement  de  la  corde  entière  : 
on  n'a  point  entendu  de  son  ;  «eJa  est  encore 
fort  naturel.  Au  lieu  du  son  de  la  corde  en- 
tière qu'on  attendait,  ou  n'a  eu  que  l'unisson 
de  la  plus  petite  partie  ,  et  on  ne  l'a  pas  dis- 
tingué. Le  fait  important  dont  il  falhiit  s'as- 
surer et  dont  dépendait  tout  le  reste,  étnit 
qu'il  n'existait  poiut  de  nœuds  immobiles. 
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et  que,  tandis  qu'on  n'entendait  que  le  son 
d'une  partie  ,  on  voyait  frémir  la  corde  dans 
la  totalité  ;  ce  qui  est  faux. 

Quand  cette  expérience  serait  vraie ,  les 
origines  qu'en  déduit  M.  Rameau  ne  seraient 
pas  plus  réelles  :  car  l'harmonie  ne  consiste 
pas  dans  les  rapports  de  vibrations  ,  mais  dans 
le  concours  des  sons  qni  en  résultent;  et  si 
ces  sons  sont  nuls,  comment  toutes  les  pro- 
portions du  monde  leur  donneraient  -  elles 
une  existence  qu'ils  n'ont  pas  ? 

Il  est  temps  de  m'arrctcr.  Voil^  jufqu'où 
l'examen  des  erreurs  de  M.  Rameau  peut 
importer  à  la  science  harmonique.  Le  reste 
n'intéresse  ni  les  lecteurs,  ni  moi-même. 
Armé  par  le  droit  d'une  juste  défense  ,  j'avais 
à  combattre  deux  principes  de  cet  auteur  , 
dont  l'un  a  produit  toute  la  mauvaise  mu- 
sique dont  son  école  inonde  le  public  depuis 
nombre  d'années  ;  l'autre  le  mauvais  accom-» 
pagnemcnt  qu'on  apprend  par  sa  méthode, 
•l'avais  à  montrer  que  son  système  hamno- 
niquo  est  insuffisant,  mal  prouvé,  fondé  sur 
une  fausse  expérience.  J'ai  cru  ces  recherchas 
intéressantes.  J'ai  dit  mes  raisons;  M.  Rameau 
a  dit  ou  dira  les  siennes  ;  le  public  nous  ju- 
gera. Si  je  liais  si-tot  cet  écrit ,  ce   n'est  pas 
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que  la  matière  me  manque;  mais  j'en  ai  dit 
assez  pour  l'utilité  de  l'art  et  pour  l'iionneur 
de  la  vérité;  je  ne  crois  pas  avoir  à  défendre 
le  mien  contre  les  outra^^es  de  M.  Hameau, 
Tant  qu'il  m'atlaquc  eu  artiste  ,  je  nie  lais 
uu  devoir  de  lui  répondre,  et  discute  avec 
lui  volontiers  les  points  contestés.  Si-tôt  que 
riionnne  se  montre  et  lu'attaque  pcisoiinei- 
lement,  je  n'ai  plus  rien  à  lui  dire,  et  uc 
vois  eu  lui  que  le  musicien. 


LETTRE 

A    M.     B  U  R  N  E  Y 


SUR 


LA    MUSIQUE, 

Avec  frafl'rnens  d'^ohservcJtions  .\ur  t  Al- 
ceste  Udlù^a  de  Aï.  U  chi^vdUcr  Gluck, 


AVERTISSEMENT 

DES    ÉDITEURS. 

Xjes  pièces  suivantes  ne  sont  que  des 
fragmens  d'un  ouvrage  que  ]\L  Rousseau 
n'acheva  point.  Il  donna  son  manuscrit, 

Fresque  indéchiffrable  ,  à  M.  Prévost  de 
académie  royale  des  sciences  et  belles- 
lettres  de  Berlin  ,  qui  a  bien  voulu  nous 
le  remettre.  Il  y  a  joint  la  copie  qu'il 
en  fit  lui  -  même  sous  les  yeux  de  M. 
Rousseau ,  qui  la  corrigea  de  sa  main  , 
€t  distribua  ces  fragmens  dans  l'ordre 
OLi  nous  les  donnons.  M.P/'eVoj^,connu 
du  public  par  une  excellente  traduction 
de  ï' OïesXe  d^ Euripide ,  a  suppléé,  dans 
les  observations  sur  l'Alceste,  quelques 
passages  dont  le  sens  était  resté  suspen- 
du ,  et  qui  ne  semblait  point  se  lier  avec 
le  reste  du  discours  :  nous  avons  fait 
écrire  ces  passages  en  italiques;  sans 
cette  précaution ,  il  aurait  été  difficile 
de  les  distinguer  du  texte  de  M.  Rous- 
seau, 


LETTRE 

DE 

J.     J.     ROUSSEAU 

A     M.     LE     DOCTEUR 

B  U  R  N  E  Y, 

'Aiiteiirde  V  Histoire  générait  de  la  musique: 

Vous  m'avez  fait  successivement,  Mon- 
sieur, plusieurscadeaux  précieux  de  vos  c'crits, 
cliacuu  desquels  méritait  hien  uu  remercie- 
ment exprès.  La  presque  absolue  impossibi- 
lité' d'e'crire  m'a  jusqu'ici  cmpèclié  de  remplir 
ce  devoir  ;  mais  le  premier  volume  de  votre 
histoire  géuérale  de  la  musique  ,  en  ranimant 
en  moi  un  reste  de  zèle  pour  un  art  auquel  le 
vôtre  vous  a  fait  employer  tant  de  travaux, 
de  temps,  de  voyages,  et  de  dépense  ,  m'excite 
à  vous  en  marquer  ma  reconnaissance  eu  m'«n- 
tretenant  quelque  temps  avec  vous  du  sujet 
favori  de  vos  rccUerches ,  qui  doit  immorta- 
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User  votre  aom  chez  les  vrais  amateurs  de  ce 
bel  art. 

Si  j'avais  eu  le  bonheur  d'en  conférer  avec 
vous  un  peu  à  loisir,  tandis  qu'il  inc  restait 
quelques  ide'es  encore  fraîches  ,  j'aurais  pu  ti- 
rer >ics  vôtres  bien  des  instructions,  dont  le 
public  pourra  profiter,  uiais  qui  seront  per- 
dues pour  moi  ,  désormais  prive'  de  mémoire 
et  hors  d'état  de  r.cii  lire.  Mais  je  puis  du 
ïuoins  consiguer  ici  somnjaircment  quelques- 
imsdes  points  sur  lrs<Miels  j';!urais  désijc  vous 
consulter  ,  alin  nnz  les  artistes  n'^.  souiil  pas 
privés  dcsé.;iaircissemens  ri\\\>  Lur vaudront 
devoir''  ;):rL  ;  et  laissant  bavarder  sur  la  mu- 
siqucf  II  t:cllesphrp-cs,ceuxqui,sansen  savoir 
faire,  ne  laissent  pas  d'étonner  le  public  de  leur 
s;!vantes  spéculations  ;  je  me  bornerai  à  ce  qui 
tient  pins  immédiatement  à  la  pratique  ,  qui 
ne  donne  pas  une  prise  si  coauuodeaux  ora- 
cles des  beaux  esprits,  mais  dont  Ictudc  est 
seule  utile  aux  véritables  proi^rès  de  l'art. 

i'*.  Vous  vous  eu  êtes  trop  occupé.  Mon- 
sieur, pour  u'avoir  pas  souvent  remarqué 
coml)icn  notre  manière  d'écrire  la  musique  est 
confuse  ,  embrouillée  et  souvent  équivoque  ; 
ce  qui  est  unedcs causes  qui  rendentson  étnde 
si'Jougue  et  si  difficile.  Frappé  de  ces  inconvé- 

nions» 
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«iens,i'nvois  imasi.ié,  il  y  a  une  quarantaine 
d  années  ,  une  manière  de  l'écnre  par  chiffres 

nioins  volumineuse,  plus  simple,et8rloamoi' 
beaucoup  plus  claire.  J'en  Jus  le  projet  erl 
1742  ,  à  l'académie  des  sciences,  et  je  le  pro- 
posai l'armée  suivante  au  public,  dans  une 
Lrocliure  que  j'ai  l'honneur  ue  vous  envoyer. 
Si  vous  prenez  la  peine  de  la  parcourir,  vous 
y  verrez  à  quel  poiut  j'ai  réduit  le  nombre  et 

sunpi.fié  l'expression  dessignes.  Comme  .1  n'y 
a  dans  l'échelle  que  sept  notes  diatoniques, 
je  n'ai  non  plus  que  sept  caractères  pour  les 
exprimer.  Toutes  les  autres ,  qui  n'en  son t  que 
les  répliques  .  s'y  présentent  à  leur  degré  , 
mais  toujours  sous  le  signe  primitif,  les  i.îter-I 
valles  majeurs,  mineurs,  superflus  et  dimi- 
nués ne  s'y  confondent  jamais  de  position, 
comme  dans  la  nu.sique  ordinaire,  mais  cha- 
cun a  son  caractère  inhérent  et  propre  qui, 
sans  égard  à  la  position  n.  à  la  clef,  se  présente 
au  premier  cou  p-d 'œil;  je  prosens  le  l^^'carre 
comme  mutile,  je  n'ai  jamais  ni  bémol  ni  d.èse 
à  la  clef;  entin  ,  les  accords  ,  l'harmonie  ,  et 
l'enchaînement  des  moHulations  ,  s'y  mô,,^ 
treut  dans  une  portition  ,  avec  une  clarté  qni 
ne  laisse  rien  échapper  à  lœil  ;  de  sorte  q„e  la 
succession  en  est  aussi  clnire  4ux  regards  d» 
Mçéçfnges.  Tomn  Vjt,  JL 
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lecteur,    que  daus   l'esprit  du    compositenr 
luême. 

Mais  la  partie  la  plus  neuve  et  la  plus  utile: 
de  ce  système ,  et  celle  cependant  qu'on  a  le 
moins  remarquée  ,  est  celle  qui  se  rapporte  aux 
valeurs  des  notes  et  à  l'expression  de  la  durée 
et  des  quantités  daus  le  temps.  C'est  la  grande 
simplicité  de  cette  partie  qui  l'a  empêchée  de 
faire  sensation.  Je  n'ai  point  de  figures  parti- 
Gulièrcs  pour  les  rondes  ,  blanciies  ,  noires  , 
croches,  doubles-croches,  etc.  tout  cela  ra- 
mené par  la  position  seule  à  des  aliquotes  éga- 
les, présente  à  l'œil  les  divisions  de  la  mesure  et 
des  temps,  sans  presque  avoir  besoin,  pour 
cela, de  sit^nes  propres.  Le  zéro  seul  suffit  pour 
exprimer  un  silence  quelconque  ;  le  point  , 
après  une  note  ou  un  zéro ,  marque  tous  les 
prolougemens  possibles  d'uu  silence  ou  d'uu 
son.  11  peut  représenter  toutes  sortes  de  va- 
leurs; ainsi,  les  pauses,  demi-pauses,  sou- 
pirs ,  demi-soupirs  ,  quarts  de  soupirs ,  etc. 
sont  proscrits  ainsi  que  les  diverses  figures  d» 
notes.  J'ai  pris  en  tout  le  contre-pied  de  la 
note  ordinaire  ;  elle  représente  les  valeurs  par 
des  figures,  et  les  intervalles  par  des  positions  ; 
iMui,)  exprime  les  valeurs  par  la  positiouseulc, 
et  les  intervalles  par  des  cUillrcs  ,  etc. 
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Cetteraauière  de  noter  n'a  point  été  adop- 
tée ;  tofiiment  uurait-elle  pu  l'être  ?  elle  e'tait 
nouvellf  ,  et  c'était  moi  qui  la  proposais.  Mais 
ses  détuius,  que  j'ai  remarques  le  premier, 
n'cuipéclieut  pas  qu'elle  n'ait  de  grands  avan- 
ta2,cs  sur  l'autre,  sur-tout  pour  la  pratique  de 
la  coinposition,  pour  enseigner  la  musique  à 
ccu>:  qui  ne  la  savent  pas  ,  etpour  noter  com- 
modément eu  petit  volume,  les  airs  qu'on  en- 
tend et  qu'on  peut  désirer  de  retenir.  Je  l'ai 
donc  conservée  pour  mon  usage ,  je  l'ai  perfec- 
tionnée en  la  pratiquant,  et  je  l'emploie  sur- 
tout à  noter  la  basse  sous  un  chant  quelcon- 
que ;  parce  que  cette  basse ,  écrite  ainsi  par  uns 
ligue  de  clii  tires,  m'épargne  une  portée,  double 
mon  espace  ,  et  fait  que  je  suis  obligé  de  tour- 
ner la  moitié  moins  souvent. 

2".  En  perfectionnant  cette  manière  déno- 
ter, j'en  ai  trouvé  une  autre  avec  laquelle  je  l'ai 
combinée  ,  et  dont  j'ai  maintenaiità  vous  ren- 
dre compte. 

Dans  les  exemples  que  vous  avez  donnés 
du  chant  des  Juifs  ,  vous  les  avez,  avec  raison  , 
notés  de  droite  à  gauche.  Cette  direction  des 
lignes  est  la  plus  ancienne;  elle  est  restée  dans 
l'écriture  orientale.  Les  Grecs  eux-mêmes  la 
suivirent   d'abord  :  ensuite    ils   imaginèrent 
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d'écrire  les  lignes  en  sillons  ,  c'est-à-dire,  al- 
ternativement de  droite  à  gauche,  et  de  gau- 
\he  a  droite.  Enfin  ,  la  difficulté  de  lire  et  d'é- 
crire ,  dans  les  deux  sens,  leur  fit  abandonner 
tont-à-fait  l'ancienne  direction ,  et  ils  écrivi- 
rent, comme  nous  fesonsaujourd'bui,  unique- 
ment de  gauche  à  droite ,  revenant  toujours  à 
la  gauche  pour  recommencer  cliaque  ligne. 

Cette  marche  a  un  inconvénient  dans  le 
saut  que  l'œil  est  forcé  de  faire ,  de  la  fin  de 
chaque  ligne  au  commencement  de  la  sui- 
Taute  ,  et  du  bas  de  chaque  page  au  haut  de 
celle  qui  suit.  Cet  inconvénient ,  que  l'habi- 
tude nous  rend  insensible  dans  la  lecture  so 
Cait  mieux  sentir  en  lisant  la  musique  ,  où  les 
lignes  étant  plus  longues  ,  l'œil  a  un  plus 
grand  saut  à  faire,  et  où  la  rapidité  de  ce  saut 
fatigue  à  la  longue ,  sur-tout  dans  les  mouve- 
znens  vîtes  ;  ensorte  qu'il  arrive  quelquefois 
dans  un  concerto  ,  que  le  symplioniste  se 
trompe  de  portée ,  et  que  l'exécutiou  est 
arrêtée. 

J'ai  pensé  qu'on  pourrait  remédier  à  cet 
inconvénient  et  rendre  la  musique  plus  com- 
mode ,  et  moins  fatiguante  à  lire,  en  renou- 
velant pour  elle  la  méthode  d'écrire  par  si- 
î-«ns,  pïatig^uéç  par  les  anciens  Grecs,  et  cela 
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d'autant  plus  heureusement  que  cette  méthode 
n'a  pas  pour  la  musique ,  la  même  difficulté 
que  pour  l'écriture  ;  car  la  note  est  également 
facile  à  lire  dans  les  deux  sens,  et  l'on  n'a  pas 
plus  de  peine  ,  par  exemple  ,  à  lire  le  plein- 
chant  des  Juifs ,  comme  vous  l'avez  noté ,  que 
s'il  était  noté  de  gauche  a  droite  comme  le 
nôtre.  C'est  un  fait  d'expérience  que  chacun 
peut  vérifier  sur  le  champ  ,  que  qui  chante  à 
livre  ouvert  de  gauche  à  droite  ,  chantera  de 
même  à  livre  ouvert  de  droite  à  gauche  sans  y 
être  aucunement  préparé.  Ainsi  point  d'em- 
barras pour  la  pratique. 

Pour  m'assurer  de  cette  méthode  par  l'ex- 
périence ,  prévoir  toutes  les  obiect.ons  et  le- 
ver toutes,  les  difficultés,  j'ai  écrit  de  crtte 
manière  beaucoup  de  musique  tant  vocale 
qu'instrumentale,  tant  en  parties  séparées 
qu'en  partition,  m'attachant  toujours  à  cette 
constante  règle  ,  de  disposer  tellement  la  suc- 
cession des  lignes  et  des  pai;es  ,  que  l'œil  n'eût 
jamais  de  saut  à  faire  ,  ni  de  droite  à  gauche  , 
ni  de  bas  en  haut  ,  mais  qu'il  recommençât 
toujours  la  ligne  ou  la  page  suivante  ,  même 
en  tournant  du  lieu-méme  où  finit  la  préoé- 
dente  ;  ce  qui  fait  procédep  alternativement  la 
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moitié  de  mes  parles  de  bas  eu  haut ,  comme 
la  moitié  de  mes  lignes  de  gauche  à  droite. 

Je  ne  parlerai  point  des  avantacrcs  de  celte 
manière  d'écrire  la  musique  ;  il  suffit  d'eiccu- 
ter  une  souate  notée  de  cette  façon  ,  pour  les 
sentir.  A  l'égard  des  objections  ,  je  n'en  ai  pu 
trouver  qu'une  seule,  et  seulement  pour  la 
musique  vocale  ;  c'est  la  difficulté  de  lire  les 
paroles  écrites  à  rebours  ,  difficulté  qui  re- 
vient de  deux  en  deux  lignes  ;  et  j'avoue  que 
je  ne  vois  nul  autre  moyen  de  la  vaincre,  que 
de  s'exercer  quelques  jours  à  lire  et  écrire  de 
cette  façon  ,  comme  font  les  imprimeurs  ,  ha- 
Litude  qui  se  contracte  très-promptemeut. 
Mais  quand  on  ne  voudrait  pas  vaincre  ce  lé- 
ger obstacle  pour  les  parties  de  chant  ,  les 
avantages  resteraient  toujours  tous  entiers, 
sans  aucun  inconvénient,  pour  les  parties 
instrumentales  et  pour  toute  espèce  de  sym- 
phonies; et  certainement  dans  rcxccutioii 
d'une  sonate  ou  d'un  concerto  ,  ces  avantHges 
sauveront  toujours  beaucoup  de  fatigue  aux 
concertaus  et  sur-tout  à  l'ins-^rument  prin- 
cipal. 

3°.  Les  deux  façons  de  noter  dont  je  viens 
de  vous  parler,  ayant  chacune  ses  ayautages, 
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j'ai  imagine  de  les  reunir  ,  dans  une  note 
couibine'e  des  deux  ,  afin  sur-tout  d'e'parguer 
de  la  place  et  d'avoir  à  tourner  moins  souvent. 
Pour  cela  je  note  en  musique  ordinaire  ,  mais 
à  la  grecque  ,  c'est-à-dire  ,  en  sillons  ,  les  par- 
tics  chantantes  et  obligées  ;  et  quant  à  la  basse 
qui  procède  ordinairement  par  notes  plus  sim- 
ples et  moins  figurées  ,  je  la  note  de  même  en 
sillons  ,  mais  par  chiffres  dans  les  interlignes 
qui  séparent  les  portées.  De  cette  manière 
chaque  accolade  a  une  portée  de  moins  ,  qui 
est  celle  de  la  basse  ;  et  connue  cette  basse  est 
écrite  à  la  place  où  l'on  met  ordinairement  les 
paroles ,  j'écris  ces  paroles  au-dessus  d  u  chan  t , 
au  litu  de  les  mettre  nu-dessous,  ce  qui  est  in- 
différent en  soi,  et  empêche  que  les  chiffres  de 
la  basse  ne  se  cmifondeut  avec  l'écriture. 
Quand  il  n'y  a  que  deux  parties ,  cette  ma- 
nière de  noter  épargne  la  moitié  de  la  place. 

4^-.  Si  j'avais  été  à  portée  de  conférer  avec 
vons,  avant  la  publication  de  votre  premier 
volume  ,  où  vous  donnez  l'histoire  delà  mu- 
sique ancienne  ,  je  vous  aurais  proposé ,  Mon- 
sieur ^  d'y  discuter  quelques  points  concer- 
nant ja^^inusiquc  des  Grecs  ,  desquels  l'éclair- 
cissement me  paraît  devoir  jeter  de  grandes 
lumières  sur  la  nature  de  c:tte  musique  ,  tant 
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^•ts  parce  qu'.is  ne  .cent  pas  même  avisés 
o  y  peuser. 

Je  ne  renouvelle  point,   parmi  ce.  ques- 
t.ons     celle  qui  regarde  notre  Larn.onie     de- 

-andant  si  elle  acte  connue  et  pratiq^Je  des 
Grecs,   parce  que  cette  question  me  paraît 

-  -1  pouvo.r  faire  une  pour  quiconquea  quel- 
<J"e  notiOf    de  l'aie        é    i  ^ 

sur  ...  ■         '         "■  "  ^"'  "°"^  »«te, 

^ur  cette  nm.ere,d.u,sl.s  auteurs  srecs-iî 
faut  la.sser  chaa.aill.r  la-dessus  les  érudits  ,  et 
-con.,.t.rdenre.Vousa.e....,.o,,,:,i, 

-  'queduueodede^..^..,,„,,f,,^,^„„^ 

t:  \T  '"""  ''''■''''  ^" '^  "'y  -v^it  pas 

«ne  ore,Jlegrecq„e  que  cette  basse  n'eut  écor- 

cfaee  au  point  de  ne  la  pouvoir  endurer 

Ma..  ;  oserais  demander,  lO.  ,.  i,  -^j^ 
g  «"cque  était  susceptible  d'être  cban.ee  de 
P  ">.'urs  man.ères,  s'.i  ctak  poss.hl..  d.  Pai^^ 
P";.eu.sairsdifferenssurie.u.eu.e.par..|es 
*t^''  y  a  quelque  exemple  que  cela  a.t  été' 
^;":'^"^;^°-^-''''e'aitladistinct.onca! 
^c.e..,que  de  iapoe.,e  lyrique  ou  accompa. 
ë-e  da.ecla  poésie  purement  oratoire  ? 
«^et  e  d,>t,nct.on  „e  consistait-elle  que  dans  le 
*»etre  et  dans  lestyle ,  ou  consistait-eile  aussi 
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âans  le  ton  de  la  récitation?  N'y  avait-il  rien 
de  chante'  dans  la  poésie  qui  n'était  pas  lyri- 
que, et  y  avait-il  quelques  cas  où  l'on  prati- 
quât, comme  parmi  nous  ,  le  rhy  tbme  caden- 
cé sans  aucune  mélodie?  Qu'est-ce  que  c'était 
proprement  que  la  musique  instrumentale  des 
Crées?  avaient-ils  des  symphonies  propre- 
ment dites  ,  composées  sans  aucunes  paroles  ? 
Ils  jouaient  des  airs  qu'on  ne  chantait  pas, 
jesais  cela;  mais  n'y  avait-il  pas  orif^inaire- 
tnent  des  paroles  sur  tous  ces  airs?  et  y  en 
avait-il  quelqu'un  qui  n'eût  point  été  chante 
ni  fait  pour  l'être?  Vous  sentez  que  cette 
question  serait  bien  ridicule,  si  celui  qui  la 
fait  croyait  qu'ils  eussent  des  accompagne- 
mens  semblables  aux  nôtres  ,  qui  eussent  fait 
des  parties  différentes  de  la  vocale  ;  car,  en  pa- 
reil cas,  ces  accompagnemens  auraient  fait  de 
la  musique  purement  instrumentale.  Il  est  vrai 
que  leur  note  était  différente  pour  les  ins- 
Irumens  et  pour  les  voix  ;  mais  cela  n'empê- 
chait pas  ,  selon  moi ,  que  l'air  noté  des  deux 
façons  ne  fut  le  même. 

J'ignore  si  ces  questions  sontsuperficielles  ,' 
nais  je  sais  qu'elles  ne  sont  pas  oiseuses.  Elles 
tiennent  toutes  par  quelque  côté  à  d'autres 
.questions  iutéressaates  5  comme  de  savoir  s'il 

X  è 
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n'y  a  qu'une  musique,  cotnmele  pronomjent 
magistralement  nos  docteurs ,  ou  si  peut-être  , 
comme  moi  et  quelques  autres  esprits  vul- 
gaires ,  avons  osé  le  penser,  il  y  a  essentiel- 
lement et  ue'cessairement  une  musique  propre 
à  chaque  langue  ,  excepte  pour  les  langues 
qui  ,  n'ayant  point  d'accent  et  ue  pouvant 
avoir  de  musique  à  elles,  se  servent  comme  elles 
peuventde  celled'autrui  ;  prétendant  ,à  cause 
de  cela  ,  que  ces  musiques  étrangères  qu'elles 
usurpent  au  préjudice  de  nos  oicillcs,ue  sont 
a  personne  ou  sont  à  tcTus  ;  comme  encore  à 
rci'laircisscment  de  ce  grand  principe  de 
ïnniié  de  Mélodie.,  suivi  trop  exactement 
par  PergoU'se  et  par  Léo  ,  pour  n'avoir  pas 
été  conTUT  d'eux;  suivi  très-souvent  encore, 
mais  par  instinct  et  sans  le  connaître  ,  par  les 
compositeurs  italiens  modernes  ;  suivi  très- 
rarement  par  hasard  ,  par  quelques  composi- 
teurs allemands  ,  mais  ni  connu  par  aucun, 
compositeur  français  ,  ni  suivi  jamais  dans  au- 
cune autre  musique  française  que  dans  le  seul 
Devin  du  Village  ,  et  proposé  par  l'auteur  do 
la  lettre  sur  la  mus'que  française,  et  du  dic- 
tionnaire de  musique,  sans  avoir  été,  ni  com- 
pris ,  ni  suivi ,  ni  peut-être  lu  par  personne  ; 
principe  dont  la  mubl<iuc  mudcrnc  s'ccaito 
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journellement  de  plus  en  plus  ,  jusqu'à  ce 
qu'eivtin  elle  vienne  à  dégénérer  avec  un  tel 
charivari  ,  que  les  oreilles  ne  pouvant  plus  la 
souffrir,  les  auteurs  soient  ramenés  de  force  à 
ce  principe  si  dédaigné  ,  et  à  la  marche  de  la 
nature. 

Ceci,  Monsieur,  me  mènerait  à  des  dis- 
cussions techniques  qui  vous  ennuieraient 
peut-être  par  leur  inutilité  ,  et  infailliblement 
par  leur  longueur.  Cependant,  comme  il  pour- 
rait se  trouver  par  hasard,  dans  mes  vieilles 
rêveries  musicales ,  quelques  bonnes  idées, 
je  m'étais  proposé  d'en  jeter  quelques-unes 
dans  les  remarques  que  M;  GInck  m'avait 
prié  de  faire  sur  son  opéra  italien  d'Alcestc  ; 
et  j'avais  commencé  cette  besoc;ne  quand  il  me 
retira  son  opéra  ,  sans  me  demander  mes  re- 
marques qui  n'étaient  que  commencées  ,  et 
dont  l'indéchiffrable  brouillon  n'était  pas  en 
état  de  lui  être  remis.  J'ai  imaginé  de  trans- 
crire ici  ce  fragment  dans  cette  occasion  ,.et  de 
vous  l'envoyer  ,  afin  que  si  vous  avez  la  fan- 
taise  d'y  jeter  les  yeux^  mes  informes  idées  sur 
la  musique  lyrique ,  puissent  vous  en  suggérez 
de  meilleures,  dont  le  public  profitera  dans 
votre  liistoire  de  la  musique  moderne. 

Je  ne  puis  ni  compléter  cet  extrait ,  ni  don- 

X  6 
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Ber  à  ses  membres  épars ,  la  liaison  nécessaire; 
parce  que  je  n'ai  pins  iopéra  sur  lequel  il  a  été 
fan.  Ainsi  je  me  borne  à  tran«.crire  ici  ce  qui  est 
fait.  Comme  l'op.  ra  cJAlceste  a  été  imprimé 
à  Vienne  ,  je  suppose  qu'il  peut  aisément 
passer  sons  vos  yeux  ;  et  au  pis  aller  ,  il  peut 
se  trouver  par-ci  par-là  ^  dans  ce  fragment, 
quelque  idée  générale  qu'on  peut  entendre 
sans  exemple  et  sans  application.  Ce  qui  m» 
donne  quelque  confiance  dans  les  jugemen* 
que  je  portais  ci-devant  dans  cet  extrait,  c'est 
qu'ils  ont  été  presque  tous  confirmas  depuis 
lors  par  le  public ,  dans  l'A  Iceste  français  qu« 
M.  Gluck  nous  a  donné  cette  année  à  1  opéra, 
et  où  il  a  ,  avec  raison  ,  employé  ,  tant  qu'il 
a  pu ,  la  même  musique  de  son  Alccste  ita- 
lien. 


FRAGMENS 

D'OBSERVATIONS 

Sur  VAlceste  italien  de  M.  le  chevalier 
Gluck. 

J_j'EXAMEirderopérad'Alcestede  M.  Gluck 
est  trop  au-dessus  de  mes  forces  j  sur-tout  dans 
l'état  de  dcpérissemcnt  où  sont,  depuis  plu- 
sieurs années ,  mes  idées  ,  ma  mémoire  ,  et 
toutes  mes  facultés,  pour  que  j'eusse  eu  la 
présomption  d'en  faire  de  moi-même  la  pé- 
nible entreprise,  qui  d'ailleurs  ne  peut  être 
bonne  à  rien  ;  mais  M.  Gluck  m'en  a  si  fort 
pressé ,  que  je  n'ai  pu  lui  refuser  cette  com- 
plaisance^ quoiqu'aussi  fatiguante  pour  moi  , 
qu'inutile  pour  lui.  Je  ne  suis  plus  capable  de 
donner  l'attention  nécessaire  à  un  ouvrage 
aussi  travaillé.  Toutes  mes  observations  peu- 
vent être  fausses  et  mal  fondées  ;  et^  loin  de 
les  lui  donner  pour  des  règles,  je  les  soumets  à 
son  jugement  j  sans  vouloir,  en  aucune  façon  , 
les  défendre  :  mais  quand  je  me  serais  trompé 
dans  toutes^  ce  qui  restera  toujours  réel  et 
frai,  c'est  le  témoignage  qu'elles  rendent  à 
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M.  Glnck  de  ma  déférence  pour  ses  désirs  ,  et 
de  mou  estime  pour  ses  ouvrages. 

En  cousidéraut  d'abord  la  marche  totale 
de  cette  pièce  ,  j'y  trouve  une  espèce  de 
contre- sens  général  ,  eu  ce  que  le  premier 
acte  est  le  plus  fort  de  musique  ,  et  le  demie»- 
le  plus  faible  ;  ce  qui  est  directement  contraira 
à  la  bonne  gradation  du  drame  ,  où  l'intérêt 
doit  toujours  aller  en  se  renforçant.  Je  con- 
viens que  le  grand  pathétique  du  premier  acte 
serait  hors  de  place  dans  les  suivans,  mais  les 
forces  de  la  musique  ne  sont  pas  exclusivement 
dans  le  pathétique ,  mais  dans  l'énergie  de  tous 
les  sentimens  ,  et  dans  la  vivacité  de  tous  les 
tableaux.  Par-tout  où  l'intérêt  est  plus  vif,  la 
musique  doit  être  plus  animée,  et  ses  ressour- 
cés ne  sont  pas  moindres  dans  les  expressions 
brillantes  et  vives,  que  dans  les  gamissemcus 
et  les  pleurs. 

Je  conviens  qu'il  y  a  plus  ici  de  la  faute  du 
poète  que  du  musicien  ;  mais  je  \\\\\  crois  pas 
celui-ci  toul-à-fait  disculpé.  Ceci  demande  ua 
peu  d'explication. 

Je  ne  connais  point  d'opéra,  où  les  passions 
soient  moins  variées  que  dans  l'Alceste  :  tout 
y  roule  presque  sur  deux  seuls  seutimeus,  l'af- 
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Sictioii  et  l'effroi  ;  et  ces  deux  sentimeus  tou- 
jours prolonges  ont  dû  coûter  des  peines  in- 
croyables au  rnubicieii  ,  pour  ne  pas  tomber 
dans  la  plus  lamentable  monotonie.  En  géné- 
ral, pins  il  y  a  de  chaleur  dans  les  situations, 
et  dans  les  expressions  ,  plus  leur  pasra^e  doit 
être  prompt  et  rapide,  sans  quoi  la  force  de 
réraoîicn  se  ralentit  dans  les  auditeurs;  et 
quand  la  mesure  est  passée  ,  Facteur  a  beau 
continuer  de  se  démener  ,  le  spectateur  s'at- 
tiédit, se  glace  ,  et  finit  par  s'impatienter. 

Il  résulte  de  ce  défaut  que  l'intérêt,  aulieu 
de  s'échauffer  par  degrés  dans  la  marche  de  la 
pièce,  s'attiédit ,  au  contraire,  jusqu'au  dé- 
nouement qui ,  n'en  déplaise  à  Euripide  lui- 
même  ,  est  froid  ,  plat ,  et  presque  risible  à 
force  de  simplicité. 

Si  l'auteur  du  drame  a  cru  sauver  ce  défaut 
par  la  petite  tcte  qu'il  a  mise  au  second  acte, 
il  s'est  trompé.  Cette  fête ,  mal  placée  ,  et  ri- 
diculement amenée^  doit  choquer  à  la  repré- 
santation  ,  parce  qu'elle  est  contraire  à  toute 
vraisemblance  et  à  toute  bienséance,  tant  à 
cause  delà  promptitude  avec  laquelle  elle  se 
prépare  et  s'exécute  ,  qu'à  cause  de  l'absence 
de  la  reine,   dont  on  uc  se  met  point  en 
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peine  ,  jusqu'à  ce  ^e  le  roi  s'avise  à  la  fin  d*y 
penser,  (a) 

J'oserai  dire  que  cet  auteur  trop  plein  de 
iOn  Euripide ,  n'a  pas  tire'  de  son  sujet  ce  qu'il 
pouvait  lui  fournir  pour  soutenir  l'inte'rét  , 
varier  la  scène  ,  et  donner  au  musicien  de  l'e'- 
toffe  pour  de  nouveaux  caractères  de  musique. 
Il  fallait  faircmourir  ^Icesieaxx  second  acte, 
et  employer  tout  le  troisième  à  préparer  ,  par 
un  nouvel  intérêt,  sa  résurrection  ;  ce  qui 
pou  vai  t  amener  un  coup  de  théâtre  aussi  admi- 
rable et  frappant  que  ce  froid  retour  est 
insipide.  Mais  sans  m'arrêtera  ce  que  Tau  tour 
du  drame  aurait  dû  faire,  je  reviens  ici  à  la 
musique. 

vSon  auteur  avait  donc  à  vaincre  l'ennui  d« 
cette  uniformité  de  passion  ,  et  à  prévenir 
l'accablement  qui  devait  en  être  l'effet,  guci 
était  le  premier  ,  le  plus  grand  moyen  qui  s« 
présentait  pour  cela  ?  C'était  de  suppléera  ce 
que  n'avait  pas  fait  l'auteur  du  drame  ,  eu 
graduant  tellement  sa  marche,  que  la  musiquo 

(a)  J'ai  .lonné,  pour  mieux  encadrer  cette  féto 
et  la^  rendre  touclianre  et  déchirante  par  sa 
gaieté  même,  une  idée  dont  M.  Gluck  9.  profité 
dans  son  Alceste  français. 
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augmentât  toujours  de  chaleur  en  avançant  , 
et  devînt  enfin  d'une  véhémence  qui  trans- 
portât l'auditeur  •  et  il  fallait  tellcuient  mé- 
nager ce  progrès  ,  que  cette  agitation  finît  ou 
changeât  d'objet  avant  de  jeter  l'oreille  et  le 
cœvir  dans  l'épuisement. 

C'est  ce  que  M.  Gluck  me  paraît  n'avoir 
pas  fait  ,  puisque  son  premier  acte  ,  aussi 
fort  de  musique  que  le  second  ,  l'est  benucoup 
plus  que  le  troisième  ,  qu'ainsi  la  véhémence 
ne  va  point  en  croissant  ;  et  dès  les  deux  pre- 
mières scènes  du  second  acte,  l'auteur  ayant 
épuisé  toutes  les  forces  de  sou  art  ,  ne  peut 
plus  dans  la  suite  que  soutenir  faiblement 
des  émotions  du  même  genre  ,  qu'il  a  trop 
tôt  portées  au  plus  liant  degré. 

L'objection  se  présente  ici  d'elle-même. 
C'était  à  l'auteur  des  paroles  de  renforcer  par 
«ne  marche  graduée  ,  la  chaleur  et  l'intérêt  : 
celui  de  la  musique  n'a  pu  rendrelesaffections 
de  ses  personnages  ,  que  dans  le  même  ordro 
et  au  même  degré  que  le  drame  les  lui  pré- 
sentait. Il  eut  fait  des  contre-sens  ,  s'il  eût 
donné  à  ses  expressions  d'autres  nuances  que 
celles  qu'exigeaient  de  lui  les  paroles  qu'il 
avait  ;t  rendre.  V^oilà  l'objection  :  voici  ma 
tépoubc.  M.  Gluck  sentira  bieutôt  qu'entre 


SyS       OBSERVATIONS 

tons  les  musicieus  de  l'Europe,  elle  n'est  fait« 
gue  pour  lui  seul. 

Trois  choses  coucourent  à  produire 
les  grands  efiFets  de  la  musique  dramatique  ; 
savoir ,  l'accent  ,  l'harmonie  et  le  rhythmc. 
L'accent  est  déterminé  par  le  poète ,  et  le  mu- 
sicien ne  peut  guère,  sans  faire  des  contre- 
sens ,  s'écarter  eu  cela  ,  ni  pour  le  choix  ,  ni 
pour  la  force  de  la  juste  expression  des  paro- 
les. Mais  ,  quant  aux  deux  autres  parties  qui 
ne  sont  pas  de  même  inhérentes  à  la  langue, 
il  peut  ,  jusqu'à  certain  point  ,  les  combiner 
à  son  gré  ,  pour  moHilier  et  graduer  l'intérêt, 
selon  qu'il  convient  à  la  marclic  qu'il  s'est 
prescrite 

j* 

J'oserai  même  dire  que  le  plaisir  de  l'oreille 
doit  quelquefois  l'emporter  sur  la  vérité  d© 
l'expression  ;  car  la  musique  ne  saurait  aller 
au  cœur  que  par  le  charme  de  la  uiélodic  ;  et 
s'il  n'était  question  que  de  rendre  l'accent  de 
la  passion  ,  l'art  de  la  déclamation  suffirait 
seul ,  et  la  musique  ,  devenue  inutile  ,  serait 
plutôt  importune  qu'agréable  :  voilà  l'un  des 
écucils  que  le  compositeur ,  trop  plein  de  son 
expression  ,  doit  éviter  soigneusement.  Il  y  a 
daus  tous  les  bous  opéra ,  et  surtout  dans  ceux 
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de  VL.Gliuk  ,  mille  morct-aux  qui  font  couler 
des  larmes  par  la  musique,  et  qui  ne  donne- 
raient qu'une  cuiotion  médiocre  ou  nulle  , 
dépourvus  de  son  secours  ,  quelque  bien  dé- 
clamés qu'ils  pussent  être.      ...,., 

Il  suit  de-là  que  ,  sans  altérer  la  vérité  de 
l'expression  ,  le  musicien  qui  module  long- 
temps daas  les  mcuics  tons  ,  et  n'en   change 
que  rarement,  estu.aître  d'en  varier  les  nuan- 
ces   par    la    combinaison   des  deuv;  parties 
accessoires   qu'il  y  fait  concourir  ;  savoir  ^ 
l'harmonie  et  !e  rliy  thme.  Par'ons  d'abord  de 
la   première.  J'en  diitiiiguc  de  trois  espèces. 
Li'barmonie  diatoniqvTC  ,  la  plus    simple  des 
tro's  ,  et  peut-être  la  seule  naturelle.  L'har- 
monie chroma  tique  ,  qui  coubistc  en  de  con- 
tinuels chaugeinens  de  ton  ,  par  des  succes- 
sions   fondamentales    de    quintes.    Et  enfin 
rii'rmonie    que    j'appelle    pathétique  ,  qui 
consiste  en  des  entrclqccmcns  d'accords  super- 
fins et  diminués  ,  à  la  faveur  desquels  on  par- 
court des  tons  qui  ont  peu  d'analogie  entr'eux  ; 
on  affecte  l'oreille  d'intervalles  déchirans  ,  et 
l'ame  d'idées  rapides  et  vives  ,  capables  de  la 
troubler. 

L'iiaruiouic    diatoui(juc  n'est  nulle   part 


38o      OBSERVATIONS 

déplacée  ;  elle  est  propre  à  tous  les  caractères  ; 
i  l'aide  du  rliythine  et  de  la  me'lodie  ,  elle 
peut  suffire  k  toutes  les  expressions;  ellecst 
nécessaire  aux  deux  autres  harmonies  ,  et 
toute  musique  ovi  elle  n'entrerait  point ,  ne 
pourrait  jamais  être  qu'une  musique  détes-» 
table. 

L'harmonie  chromatique  entre  de  même 
dans  l'harmonie  pathétique  ;  mais  elle  peut 
fort  bien  s'en  passer  ,  et  rendre  ,  quoiqu'à 
son  défaut  ,  peut  -  être  ,  plus  faiblement  les 
expressions  les  plus  pathétiques.  Ainsi  ,  par 
la  succession  ménagée  de  as  trois  harmonies  ; 
le  musicien  peut  graduer  et  renforcer  lessen- 
timens  de  nième  enre  quele  poète  a  soutenus 
trop  long-temps  au  même  degré  d'énergie. 

Il  a  pour  cela  une  secoude  ressource  dans  la 
mélodie  ,  et  sut -tout  dans  sa  catlenëe  diver- 
sement scandée  par  le  rhythme.  Les  mouve- 
inens  extrêuies  de  vitesse  et  de  lenteur  ,  le» 
mesures  contrastées  ,  les  valeurs  inégales  , 
mêlées  de  lenteur  et  de  rapidité:  toutcelapeut 
de  mêmese  graduer, pour  soutenir  etranuncr 
l'intérêt  et  l'attention.  Enfin,  l'on  a  le  plus  ou 
moins  de  bruit  et  d'éclat  ,  l'harmonie  plus  ou 
moins  pleine  ,  les  silences  de  l'orchestre  ,  dont 
le  perpétuel  fracas  serait  accablaut  pour  l'o- 
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reille,  quelques  beaux  qu'en  pusseut  être  les 
effets. 

Quant  au  fhythme  ,en  quoi  consiste  la  plus 
grande  Force  de  la  musique  ,  il  demande  ua 
grand  art  pour  être  Ueureuscnienttraitc  dans 
la  vocale.  J'ai  ditetje  Icciois  ,  queles  trap,édies 
grecques  étaient  de  vrais  opéra.  La    langue 
grecque,  vraiment  harmonieuse  et  musicale  , 
avait  par  elle-mê:iie  un  accent  mélodieux  ;  il 
ne   fallait   qu'y  joindre  le    rliythme  ,   pour 
rendre  la  déclamation  musicale.  Ainsi  ,  non- 
seulement  les  tragédies ,  mais  toutes  les  poésies 
étaient  nécessairement  chantées  ;  les  poètes 
disaient  avec  raison  ,  je  chante  ,  au  commen- 
cement de   leurs  poèmes  ;  formule    que  le« 
nôtres  ont  très-ridiculement  conservée.  Mais 
nos  langues  modernes,  production  des  peuples 
barbares  ,  n'étant  point  naturellement  tnusi- 
.cales,  pas  même  l'italienne,  il  faut ,  quand  on 
veut  leur  appliquer  la  musique  ,  prendre  de 
grandes  précautions  aBn  de  rendre  cette  union 
supportable  ,  et  de  la   rendre    assez  naturelle 
dans  la  musique  imitativc  ,  pour  faire  illusion 
au  théâtre  ;  mais  de  quelque  façon  qu'on  s'y 
prenne  ,  on  ne  parviendra  jamais  a  persuader 
à  l'auditeur  que  le  chant  qu'il  entend   n'est 
^uc  de  la  parole ,  et  sil'on  y  pouyait  parvenir. 
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ce  ue  sciait  jamais  qu'en  fortifiant  une  des 
glandes  puissances  de  la  musique,  qui  est  le 
rhythme  musical ,  bien  différent  pour  nous 
du  rhythme  poétique,  et  qui  ue  peut  mémo 
s'associer  avec  lui  que  très  -  rarement  et  très- 
imparfaitement. 

C'est  un  grand  et  beau  problémeà  résoudre^ 
de  déterminer  jusqu'à  quel  point  on  peut  faire 
chanter  la  langue  et  parler  la  musique,  (^'cst 
d'une  bonne  solution  de  ce  problème  que 
dépend  toute  la  théorie  de  la  musique  drama- 
tique.L'instinct  seul  a  conduit  sur  ce  point  les 
Italiens  dans  la  pratique,  aussi  bien  qu'il  était 
possible;  et  les  défauts  énormes  de  leurs  opéra, 
ne  viennent  pas  d'un  mauvais  genre  dp  musi- 
que; mais  d'une  mauvaise  application  d'un 
bon  genre. 

L'aceent  oral  par  lui-même  ,  a  sans  doute 
une  grande  force,  mais  c'est  seulement  dans 
la  déclamation  :  cette  force  est  indépendante 
de  toute  musique  ;  et  avec  cet  accent  seul  ,  on 
peut  faire  entendre  une  bonne  tragédie  ,  mais 
non  pas  un  bon  opéra.  Sitôt  que  la  musique 
s'y  mêle,  il  faut  qu'elle  s'arme  de  tous  ses 
charmes  pour  subjuguer  le  cœur  parforcille  ; 
si  elle  n'y  déploie  toutes  ses  beautés  ,  elle  y 
«era  ioaportuue  ,  couimc  si  Fou  ferait  accom* 


SUR  L'ALCESTE  DE  M.  GLUCK.  5S3 

pTgncr  un  orateur  ,  par  desinstrumens  ;  mais 
cny  mêlant  ses  richesses,  il  faut  pourtant  que 
ce  soit  avec  un  grand  me'nagement  ,  afin  de 
pre'venirl'e'puisement  où  jeterait  bientôt  nos 
organes  ,  une  longue  action  toute  en  musique. 

De  ces  principes  fl  suit  qu'il  faut  varier  dans 
un  drame  l'application  de  la  musique  ,  tantôt 
eu  laissant  dominer  l'accent  de  la  langue  et  le 
rbytlune  poétique  ;ettautôtenfesantdominer 
la  musique  à  son  tour  ,  et  prodiguant  toutes 
les  richesses  de  la  mélodie  ,  de  l'harmonie  , 
et  du  rhythme  musical,  pour  frapper  l'oreille 
et  toucher  le  cœur  par  des  charmes  auxquels 
il  ne  puisse  résister.  Voilà  les  raisons  de  la 
division  d'un  opéra  eu  récitatif  simple, réci- 
tatif obligé,  et  airs. 

Quand  le  discours, rapide  dans  samarclie,' 
doit  être  simplement  débité,  c'est  le  cas  de 
s'y  livrer  uniquement  à  l'accent  de  la  décla- 
mation ;  et  quand  la  langue  a  un  accent ,  il 
«es'agit  que  derendrecctaccent  appréciable, 
en  le  notant  par  des  intervalles  musicaux, 
«n  s'attachant  fidellcment  à  la  prosodie  ,  au 
rbythmcpoctiqucGtauxinQe^iiouspasi^ionuées 
qu'exige  le  sens  du  discours.  Voilà  le  récitatif 
«impie  ,et  ce  récitatif  doit  être  aussi  près  do 
la  simple  parole  qu'il  est  possible  ;  il  ne  doit 
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tenir  à  la  musique  que  parce  que  la  inusiqu* 
est  la  langue  de  rope'ra,et  que  parler  et  chan- 
ter alternativeuient ,  Gouime  ou  foi t  ici  clans 
les  opéra  comiques,  c'est  s'énoncer  successive- 
ment dans  deux  langues  différentes,  ce  qui  rend 
toujours   choquant  et  ridicule  le  passage  de 
l'une àrautre*,et  il  estsouverainement  absurde 
qu'aumoment  où  l'on  sr  passionne  ,  on  change 
de  voix  pour  dire  une  chanson.  L'accompa- 
gnement de  la  basse  est  nécessaire  clans  le  réci- 
tatif simple  ,  non-seulement  pour   soutenir 
et  guider  l'acteur,  mais  aussi  pour  détermi- 
ner l'espèce  des  intervalles,  et  marquer  avec 
précision  les  eutrelacemens  démodulation  qui 
fout  tant  d'effet  dans   un  beau  récitatif.  INlais 
loin  qu'il  soit  nécessaire  de  rendre  cet  accom- 
pagnemcutéclatant  ,)evoudrais,  au  contraire, 
qu'il  ne  se  fît  point  remarquer,  et  qu'il  pro- 
duisit son  effet  sans  qu'on  y  fît  aucune  atten- 
tion. Ainsi  je  crois  que  les  au  très  instrumens 
ne  doivent  point  s'y  niélcr ,  qu  -nd  cène  serait 
que  pour  laisser  reposer,  tant  les  oreilles  des 
auditeurs  que  l'orchestre  qu'on  doit  tout-à- 
fait  oublier, etdont  les  rentréi-s  bien  ménagées 
font  par-là  un   plus  grund  effet  ;  au  lieu  que 
quand  In  S3niphonie  règne  tout  le  long  delà 
pièce,  elle  a  beau  commeijccr  par  plaire  ,  elle 

fiuit 
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finit  par.  accabler.  Le  récitatif  ennuie  sur  les 
théâtres  d'Italie  ,  non  -  seulement  parce  qu'il 
est  trop  long  ,  mais  parce  qu'il  est  mal  chanté  , 
et  plus  mal  placé.  Des  scènes  vives  ,  intéres- 
santes ,  comme  doivent  toujours  être  celles 
d'un  opéra, rendues  avec  chaleur ,  avec  vérité  , 
et  soute  nues  d'un  Jeu  naturel  et  animé,  ne 
peuvent  tnanquer  d'émouvoir  et  de  plaire  ,  à 
^a  faveur  de  l'illusion  ;  mais  débitées  froide- 
ment et  platement  par  des  castrâtes  ,  comme 
des  leçons  d'écolier  ,  elles  ennuieront  sans 
doute,  et  sur -tout  quand  elles  seront  trop 
longues,  mais  ce  ne  sera  pas  la  faute  du  récitât  if. 

Dans  lesmomens  où  le  récitatif,  moins  réci- 
tant «t  plus  passionné  ,  prend  un  caractèr» 
plus  touchant ,  on  peut  y  placer  avec  succès 
un  simple  accompagnement  de  notes  tenues 
qui  ,  par  le  concours  de  cette  harmonie', 
donnent  plus  de  douceur  à  l'expression.  C'est 
le  simple  récitatif  accompagné  ,  qui  revenant 
par  intervalles  rares  et  bien  choisis  ,  contrasta 
avec  la  sécheresse  du  récitatif  nu,  et  produit 
un  très-  bon  effet. 

Enfin  ,  quand  la  violence  de  la  passion  fait 
entre-couper  la  parole  par  des  propos  com- 
mencés et  interrompus ,  tant  à  cause  d»  la 
force  dos  sentimens  qui  ne  trouyent  point  do 
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termes suffisans  pour  s'exprimer,  qu'à  causede 
leur  impétuosité  ,  qui  les  fait  succéder  en  tu- 
multe les  uus  aux  autres  ,  avec  une  rapidité 
sans  suite  et  sans  ordre  ,  je  crois  que  le  mé- 
lange alternatif  delaparole  et  de  lasymphouie 
peut  seul  exprimer  une  pareille  situation. 
L'acteur  livré  tout  entier  àsa  passion  ,  n'ea 
doit  trouver  que  l'accent.  La  mélodie  trop 
peu  appropriée  à  l'accent  de  la  langue  et  le 
jliythme  musical  qui  ne  s'y  prête  point  du 
tout ,  affaibliraient  ,  énerveraient  toute  l'ex- 
jircssion  en  s'y  mêlant  ;  cependant  ce  rhytbme 
ft  cette  mélodie  ont  un  grand  charme  pour 
}"oreille  ,  et  par  elle  une  grande  force  sur  le 
rncur.  Que  faire  alors  pour  employer  à-ln-fois 
toutes  ces  espèces  de  forces?  faire  exactement 
ce  qu'on  fait  dans  le  récitatif  obligé  ;  donner 
à  la  parole  tout  l'accent  possible  et  conve- 
nable à  ce  qu'elle  exprime  ,  et  jeter  dans  des 
litonniellcs  de  symphonie  toute  la  mélodie, 
toute  la  cadence  et  le  rhythme  qui  peuvent 
venir  à  l'appui.  Le  silence  de  l'acteur  dit 
alors  plus  que  ses  paroles  ;  et  ses  réticences 
bien  placées,  bien  mcuagécs, et  remplies  d'un 
côté  par  la  voix  de  l'orchestre  ,  et  d'un  autre 
par  le  jeu  muetd'uu  acteur  qui  sent  et  ce  qu'il 
ditet  ce  qu'il  ue  peut  dire  ;  ces  réticences,  dis- 
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je  ,font  un  effet  supérieur  à  celui  même  de 
la  déclamation, et  l'on  ne  peut  les  ôter  sans  lui 
Ater  la  plus  grande  partie  de  sa  force.  Il  n'y 
a  point  de  bon  acteur  qui  dans  ces  momens 
violcns  ne  fasse  de  longues  pauses  ;  et  ces 
pauses  rempîifs  d'une  expression  analogue 
par  une  ritournelle  mélodieuse  et  bien  mé- 
nagée ,  ne  doivent  -  elles  pas  devenir  encore 
plus  intéressantes  que  lorsqu'il  y  rc;ne  ua 
silence  absolu?  Je  n'en  veux  pour  preuve  que 
l'effet  étonnant  que  ne  manque  iamais  de  pro- 
duire tout  récitatif  obligé  bien  placé  etbicn 
traité. 

Persuadé  que  lalangue  française  ,  destituée 
de  tout  accent,  n'est  nullement  propre  à  la 
juusique  ,  principalcjncnt  au  rcoitatit  ,  j'ai 
imaginé  un  genre  de  drame  dans  lequel  les 
paroles  et  la  musique  ,  au  lieu  de  marcher 
ensemble  ,  se  font  entendre  successivement , 
et  ou  la  phrase  parlée  est  en  quelque  sorte 
annoncée  et  préparée  par  la  phrase  vuisi-. 
cale.  La  scène  de  Pygmalion  est  un  exemple 
de  ce  genre  de  composition  ,  qui  n'a  pas  eu 
d'imitateurs.  En  perfectionnant  cette  mé- 
thode ,  on  réunirait  le  double  a\>antage  de 
soulager  V  acteur  par  de  fréqvens  repos  ,  et 
d'rj^rir  au  spectateur  français  Pcspccc  di 

Y   2 
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mélodrame  le  plus  convenable  à  sa  languel 
Cette  réunion  de  Part  déclamatoire  avec 
l'art  musical^  ne  produira  qu' imparfait 
tement  tous  les  effets  du  vrai  récitatif-^ 
et  les  oreilles  délicates  s'appercevront  tou- 
jours désagréablement  du  contraste  qui 
règne  entre  le  langage  de  facteur  et  celui 
de  P orchestre  qui  raccompagne  ^  mais  un 
acteur  sensible  et  intelligent  _,  en  rappro- 
chant le  ton  de  sa  voix  et  V accent  de  sa 
déclamation  de  ce  qu'exprime  le  trait  musi- 
cal,  mêle  ces  couleurs  étrangères  avec  tant 
d'art ,  que  le  spectateur  n'  en  peut  dis  cerner 
les  nuances.  Ainsi  cette  espèce  d'ouvrag» 
pourrait  constituer  un  genre  moyen  entre  la 
simple  déclamation  et  le  véritable  mélo- 
drame ,  dsnt  il  n  atteindra  jamais  la  beauté,, 
^u  reste  j  quelques  difficultés  qu'offre  la 
langue  j  elles  ne  sont  pas  insurmontables  f 
l'auteur  du  Dictionnaire  de  Musique  {b")  a 
invité  les  compositeurs  français  à  faire  d» 
nouveaux  essais  j  et  à  introduire  dans  leur 
opéra  jle  récitatif  obligé  qui  y  lorsqu'on  l'em- 
ploie àpropos^produit  lesplusgrands  effets. 
D'où  naît  le  charme  du  récitatif  obligé, 

{b)  Dict.  de  musiq.  art.  Récitatif  obligi^ 
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qu'est-ce  qui  fait  son  énergie  ?  L'accent  ora- 
toire et  pKilu'tique  de  l'acteur  produirait -il 
«eul  autant  d'efFet  ?  Non  ,  sans  doute.  Mais 
les  traits  alternatifs  de  symphonie  ,  réveillant 
et  soutenant  le  sentiment  de  la  mesure  quo 
le  seul  récitatif  laisserait  éteindre,  joignent  3 
l'expression  purementdéclamatoiretoutecell* 
du  rhythme  musical  qui  la  renforce.  Je  dis- 
tingue ici  le  rhythme  et  la  mesure ,  parce  quo 
«e  sont  en  effet  deux  choses  très  -  différentes^ 
ta  mesure  n'est  qu'un  retour  périodique  do 
temps  égaux  ;  le  rhythme  est  la  combinaison 
des  valeurs  ou  quantités  qui  remplissent  les 
mêmes  temps  ,  appropriée  aux  expression» 
qu'on  veutrendre ,  et  aur  passions  qu'on  veut 
exciter.  Il  peut  y  avoirmesure  sans  rhythme  , 
mais  il  n'y  a  point  de  rhythme  sans  mesure. 
C'est  en  approfondissant  cette  partie  de  son 
art  que  le  compositeur  donne  l'essort  à  son 
génie  /  toute  la  science  des  accord*  ne  peut 
suffire  à  ses  besoins. 

Il  importe  ici  de  remarquer ,  contre  le  pr»- 
ju^é  de  tous  les  musiciens  ,  que  l'harmonie 
f>ar  elle-même  ,  ne  pouvant  parler  qu'à  l'o- 
Teille  et  n'imitant  rien  ,  ne  peut  avoir  que  do 
très-faibles  effets.  Quand  elle  entreavec succès 
danilamusiqueimitativei  ceu'estjamais  ^u'ea 

Y  »  ^.»: 
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lenrcseulaiît ,  clétcvminanl  ,  et  rcui'oiTaiit  , 
les  accens  mélodieux  qui  par  eux-iiiêuics  , 
ne  sont  pas  toujours  assez  déterminés  sans  le 
secours  de  l'accompagnement.  Des  interval-. 
les  absolus  n'ont  aucun  caractère  par  eux- 
jnémes  ;  une  secoude  superflue  et  une  tierce 
luineure,  une  septième  mineure  et  une  sixte 
superflue  ,  une  fausse  quinte  et  un  triton, 
sont  le  même  intervalle,  et  ne  prennent  les 
efïcctlons  qui  les  déterminent,  que  par  leur 
place  dans  la  modulation  ;  et  c'est  à  l'accooa- 
pagnement  de  leur  fixer  cette  place  ,  qui  reste- 
rait sou  vent  équivoque  par  le  seul  clian  t.  Voilà 
quel  est  l'usage  et  l'cfFet  de  l'harmonie  dans 
la  musique  imitativc  et  théâtrale.  C'est  par 
ks  accens  de  la  mélodie  ,  c'est  par  la  cadence 
du  rhytlime  que  Itf  musique  ,  ii  ilarit  les 
inflexions  que  donnent  les  passions  à  la  voie 
humaine  ,  peut  pénétrer  jusqu'au  cœur,  et 
l'émouvoir  par  des  scntiœens  :  au  lieu  que  la 
çeulc  harmonie  n'imitant  rien  ,  ne  peu  t  donner 
«u'un  plaisir  de  sensation.  De  simples  accords 
peuvent  flatter  l'oreille ,  comme  de  belles  cou- 
ipurs  flattent  les  yeux;  mais  ni  les  nus,  ni  les 
«Ijlres  ne  porteront  jamais  au  coeur  la  moindre 
^motion,  psrueque  ni  les  uns  ,  ni  les  autres 
n'imitent  rien ,  si  le  dessin  ue  vient  animer  les 
€OU{n)r«  et! si  }i\  mClodie  ne  vient  animer  les 
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accord».  Mais  ,  au  contraire  ,  le  dessio  par 
lui-méinepeut,sanscoloris,uou5rGpirsenter 
des  objets  attendrissaus  ;  et  la  mélodie  imi- 
tative  peut  de  même  nous  e'mouvoir  seule  , 
jans  le  secours  des  accords 

Voilà  ce  qui  rend  toute  la  musique  fran- 
çaise si  languissante  et  si  fade  ,  parce  que 
dans  leurs  froides  scènes  ,  pleins  de  leurs  sots 
préjugés  et  de  ienr  science  ,  qui  ^  dans  le  fond  , 
n'est  qu'une  ignorance  véritable ,  puisqu'ils  ne 
savent  pas  en  quoi  cousistentles  plus  grandes 
beautés  de  leur  art ,  les  compositeurs  français 
ne  cherchent  que  dans  les  accords  ,  les  grands 
efi'els dont  l'énergie  n'est  que  dans  le  rhylhme. 
M.  G/ucksa.\t  mieux  que  moi  que  Icrhythme 
sans  harmonie  ,  agit  bien  plus  puissamment 
sur  l'ame  ,  que  l'hariiioniesans  rhythme  ;  lui 
qui  ,  avec  une  harmonie  à  mou  avis  un  peu 
monotonie  ,  ne  lais.sc  pas  de  produire  de  si 
grandes  émotions  ,  parce  qu'il  sent  et  qu'il 
emploie  ,  avccun  art  profond  ,  tousles  presti-» 
gts  delà  mesure  et  de  la  quantité.  Mais  je  l'ex- 
horte à  ne  pas  trop  se  prévenir  pour  la  dccla- 
jiiation  ,  rt  à  penser  touiours  qu'un  des  dé- 
fauts de  la  musique  purement  déclamatoire, 
est  de  perdre  une  partie  des  ressources  dvi 
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l-hythme ,  dont  la  plus  grande  force  est  dan« 
les  airs 

J'ai  rempli  la  partie  la  moins  pénible  d» 
la  tâche  que  je  me  suis  imposée  y  une  ohser^ 
pation  générale  sur  la  marche  de  V opéra 
d'^lcesiCy  m'a  conduit  à  traiter  cette  ques" 
tien  vraiment  intéressante  :  quelle  est  la 
liberté  quon  doit  accorder  au  musicien  qui 
traînaille  sur  un  poème ^  dont  il  n'est  pas 
T  auteur  ?  J*ai  distingué  les  trois  parties  de 
la  musique  imitative  ,  et  en  convenant  qut 
V  accent  est  déterminé  par  le  poète  ,  f  ai  fait 
voir  que  Vharmonie  j  et  sur-tout  le  rhythme 
Ciraient  au  musicien  des  ressources  dont  il 
de  l'ait  profiter. 

II  faut  entrer  dans  les  détails  ;  c'est  un» 
grande  fatigue  pour  moi  de  suivre  des  parti- 
tions un  peu  chargées  ;  celle  d'AIceste  l'est 
beaucoup  ,  et  de  plus  très  -  embrouillée  , 
pleine  de  fausses  clefs  ,  de  fausses  notes  ,  do 
parties  entassées  confusément 

>     •     •     • 

En  examinant  le  drame  d'AIceste ,  et  la 
manière  dont  M.  Gluck  s'est  cru  obligé  d» 
le  traiter ,  on  a  peine  à  comprendre  comment 
il  en  a  pu  rendre  la  reprë»eutation  «pppoiw 
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table.  Non  que  ce  drame,  écrit  sur  le  plau 
des  tragédies  grecques  ,  ne  brille  de  solides 
beautés  ;  non  que  la  musique  n'en  soit  admi- 
rable :  mais  par  les  difficultés  qu'il  a  fallu 
vaincre  dans  une  si  grande  uniformité  de 
caractères  et  d'expression  ,  pour  prévenir  l'ao 
cablement  et  l'ennui,  et  soutenir  jusqu'au 
bout  l'intérêt  et  l'attention 

L'ouverture  d'un  seul  morceau  d'une  belle 
et  simple  ordonnance  y  est  bien  et  réguliè- 
rement dessinée;  l'auteur  a  eu  l'intention  d'y 
préparer  les  spectateurs  à  la  tristesse  ,  où  il 
allait  les  plonger  dès  le  commencement  du 
premier  acte  et  dans  tout  le  cours  de  la  pièce. 
Et  pour  cela  ,  il  a  modulé  son  ouverture  près» 
que  toute  entière,  en  mode  mineur,  et  mémo 
avec  affectation,  puisqu'il  n'y  a,  dans  tout 
ce  morceau  qui  est  as«ez  long ,  que  la  pre-  y- 
inièrc  accolade  de  la  page  4 ,  et  la  première 
accolade  relative  de  la  page  9  qui  soient  eu 
majeur.  Il  a  d'ailleurs  affecté  les  dissonances 
superffuc»  et  diminuées,  et  des  sons  soutenus 
et  forcés  dans  le  baut,  pour  exprimer  les  gé- 
xnissemcns  et  les  plaintes.  Tout  cela  est  boa 
et  bien  entendu  en  soi,  puisque  l'ouvertur» 
iie  doit  être  employée  qu'à  disposer  le  cœur 
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du  spectateur  un  geurg  d'intérêt,  par  lequel 
on  va  l'émouvoir;  mais  il  eu  résulte  trois 
iucoiivéaieus  :  le  premier,  remploi  d'un  genro 
d'harmonie  trop  peu  sonore  pour  une  cuver-» 
ture  destioc'e  à  éveiller  le  spectateur,  en  rem- 
plissant sou  orcil.e  et  le  préparant  a  l'atten- 
tion ;  l'autre _,  d'arsticiper  sur  ce  même  getiro 
d'harmonie  qu'on  sera  forcé  d'employer  si 
long-temps,  et  qu'il  faut  par  conséquent  uié-» 
nager  très-sobrement  pour  prévenir  'a  satiété; 
et  le  troisième,  d'anticiper  aussi  sur  l'ordre 
des  temps,  en  nous  exprimant  d'avance  uuo 
douleur  qui  n'est  pas  encore  sur  la  scène  , 
et  qui  va  seulement  faire  naître  l'aunonc© 
du  héraut  public  ;  et  je  ne  crois  pas  qu'on 
^oive  marquer  dans  un  ordre  rétrograde,  ce 
qui  esta  venir  comme  déjà  passé.  Pour  rc-« 
Biédicrà  tout  cela,  j'aurais  imaginé  de  com- 
poser l'ouverture  de  deux  morceaux  de  ca- 
ractère difi'érent;  mais  toys  deux  traités  dans 
une  harmonie  sonore  et  consounantc  ;  le  prc- 
inier,  portant  dans  les  cœurs  le  sentiment 
d'une  douce  et  tendre  gaieté,  eût  représenté 
la  félicité  du  règne  cW-dtàmète  et  les  charmes 
de  l'union  conjugale;  le  second  ,  dans  une  nie- 
furc  plus  coupée  et  par  des  mouvemens  plu» 
vifs  et  uu  phrasé  plus  interrompu^  eut  ex-« 
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pfimé  l'inquiétude  du  peuple  sur  la  maladie 
û'yidmète,  et  eût  servi  d'introduction  très- 
naturelle  au  début  de  la  pièce  et  à  i'aunonce 

du  crieur 

Page  I-,  Après  les  deux  mots  qui  snîvettÊ 
ces  mots  Udite^  je   ferais  cesser  l'accompa- 
gnement jusqu'à  la  fin  du  récitatif.  Cela  ex- 
primerait mieux  le  sdence  du  peuple  écou- 
tant le  cvieur,  et  les  spectateurs  curieux  do 
i>ien  entendre  cette  annonce  j  n'ont  pas  be- 
soin de  cet  accompagnement;  la  Lasse  suffit 
toute  seule  ,  et  l'entrée    du  chœur   qui  suit 
en  ferait  plus  d'effet  encore.  Ce  chœur  alter- 
natif avec  les  petits  solos  d'Evandre  et  d'Is- 
înèiicj  me  paraît  un  très-beau  début  et  d'ua 
lion  caractère.  La  ritournelle  de  quatre  me* 
sures  qui  s'y  reprend  plusieurs  fois,  est  triste 
sans  être  sombre  et  d'une  simplicité  exquise. 
Tout  ce  chœur  serait  d'un  très-bon  ton  s'il 
ïie  s'y  mêlait  souvent,  et  dès  la  seconde  me- 
sure, des  expressions    trop   pathétiques.    Jo 
n'aime  guerre  non  plus  le  coup  de  tonnerre 
de  la  page  14,  c'est  un  trait  joué  sur  îc  mot 
et  qui    me  paraît  déplacé.  M;iis  j'aime  fort 
la  manière  dout  le  même  chœur  repris  pr^oo 
34,  s'anime  ensuite  \  l'idée  du  maliicur  priît 
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3i  le  foudroyer :  ;  :  î 

'  '  9 " 

•  •••••••'•••••    •    ••••♦•••• 

JE  vuoi  merire   o  misera.   Cette  lugubre 
t)salmodieest  d'une  simplicité'  sublime  et  doit 
produire  un  grand  effet.  Mais  ia  méaie  tenue 
répétée  de  la  même  manière  sur  ces  autres 
j)arolcs  ,  yiltro  non  puoi    raccogUere ,    m» 
paraît  froidect  presque  plate.  Il  est  naturel  à 
ta  voix  de  s'élever   un  peu  quand   ou  pari» 
plusieurs  fois  de  suite  à  Ja  même  personne  ; 
fi  l'on  eiit  donc  fait  monter  la  seconde  fois 
^>J-     cette  même  psalmodie  ,  seulement  d'un  semi- 
ton  ,  sur  dis   ,  c'est-à-dire ,  sur  mi  bémol  , 
cela  eût  pu  suffire  pour  la  rendre  plus  natu- 
relle et  même  plus  énergique  :  mais  je  crois 
qu'il  fallait  un  peu  la  varier  de  quelque  ma- 
fiière.  Au  reste  il  y   a  dans   la  huitième   et 
dans  la  dixième  mesure  un  triton  qui    n'est 
ni  ne    peut  être   sauvé ,    quoiqu'il    paraisse 
l'être  la  deuxième  fois  par  le  second  violon  i 
cela  produit  une  succession    d'accords  qui 
n'ont  pas  un  bon  fondement  et  sont  contre 
\ti  règles.  Je  sais  qu'on  peut  tout  faire  sur 
une  tenue  ,  sur  tout  en  pareil  cas  ;  et  ce  n'est 
pas  (iu«  j«  dôiapprouy»  !•  paseag»  quoique 
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j'en  marque  l'irrégularité 

Fin  d'une  ohservationsnr  le  chœur  fvggiamo ^ 
dont  le  commencement  est  perdu. 

Ce  ue  doit  pas  être  une  fuite  de  précipi- 
tation ,  comme  devant  l'ennemi  ,  mais  une 
fuite  de  consternation  ,  qui  ,  pour  ainsi  dire  , 
doit  être  honteuse  et  clandestine  plutôt  qu'é- 
clatante et  rapide.  Si  l'auteur  eût  voulu  faire 
delà  fin  de  ce  chœur  une  exhortation  à  la 
joie,  il  n'eût  pas  pu  mieux  réussir. 

Après  le  chœur  fiiggiamo  j'aurais  fait 
taire  entièrement  tout  l'orchestre,  et  décla- 
mer le  récitatif  ove  son  avec  la  simple  basse. 
Maisirnuiédiatcmcnt après  ces  mots,  f'Èchi  ,. 
t'anca  à  tal  segno  ,  j'aurais  fait  commence^ 
un  récitatif  obligé  par  une  symphonie  noble , 
éclatante  ,  sublime  ,  qui  aiiuoucàt  dignement 
le  parti  que  va  prendre  Alceste  ;  qui  dis- 
posât l'auditeur  à  sentir  toute  l'énergie  de 
ces  mots  ah  i>i  son  io  ,  trop  peu  annoncés 
par  les  deux  mesures  qui  précédent.  Cette 
symphonie  qui  aurait  offert  l'image  de  ces 
deux  vers  ,  qui  toile  alla  mia  mente  haninare 
Mélanges.  Tome  VI,  Z 
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si  moslra  ^  la  giviudc  idcc  eût  été  soute- 
nue avec  le  mcinc  éclat  durant  toutes  les  ri- 
tournelles de  ce  récitatif.  J'aurais  traité  l'air 
qui  suit  ombre  larve  sur  deux  mouvcmeus 
contrastés  ,  savoir  un  allci^ro  sombre  et 
terrible  jusqu'à  ces  mots  non  voglio  pietà  , 
et  un  adii£;io  ou  largo  plein  de  tristesse  et  de 
douceur.  Sur  ceux-ci  ,  se  ri  tolgo  Vamato 
fonsorfe ',  B'I.  G/z/rA-  qui  u'ainie  pas  les  ron- 
deaux 111c  peruiettra  de  lui  dire  que  c'était 
ici  le  cas  d'en  employer  uu  bien  licureusc- 
luctit  ,  en  fcsant  du  reste  de  ce  monologue 
la  seconde  partie  de  l'.iir,  et  reprcuant  seule- 
ment l'allcgro    pour  Qnir 

L'air  eterni  Dei  me  paraît  d'une  grande 
beauté;  j'aurais  désiré  seulement  qu'où  u'eût 
pas  été  obligé  d'en  varier  les  expressions  par 
des  mesures  didcrentes.  Deux,  quand  elles 
sont  nécessaires  ,  peuvent  former  des  contras- 
tes agréables,  mais  trois,  c'est  trop  ,  et  cela 
rompt  l'unité.  Les  oppositions  sont  bien  plus 
belles  et  font  plus  d'effet  quand  elles  se 
font  sans  changer  de  mesure  ,  et  par  les  seules 
combinaisons  de  valeur  et  de  quantité.  La 
raison  pourquoi  il  vaut  mieux  contraster  sur 
1g  même  uiouycmcut  que  d'eu  changer  j  est. 
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que  pour  produire  l'illusion  et  l'intc'rét  ,  il 
faut  cacher  l'art  autant  qu'il  est  possible  ,  et 
qu'aussitôt  qu'on  change  le  mouvement  ,  l'art 
se  de'cèlc  et  se  fait  sentir.  Par  la  même  raison, 
je  voudrais  quedans  unniémeair  ,  l'on  chan- 
geât de  ton  le  moins  qu'il  est  possible  ,  qu'on 
se  contentât  autant  qu'on  pourrait,  des  deux 
seules  cadences  principale  et  doininante  ,  et 
qu'on  cherchât  plutôt  les  effets  dans  un  beau 
phrasé  et  dans  les  combiuaisons  mélodieuses, 
que  dans  vine  harmonie  recherchée  et  des 
changemens  de  ton 

L'air  io  non  chiédo  etei-ni  Uei  ,  est  sur- 
tout   dans  son    commencement   d'un  chaut 
exquis ,  connue   sont  presque  tous   ceux  du 
même  auteur.  Mais  où  est  dans  cet  air  l'unité 
de  dessin  ,  de  tableau  ,  de  caractère  ?  Ce  n'est 
point-la,  ce  me   semble  ,  un  air  ,  mais  une 
suite  de  plusieurs  airs  :    les  cnfans  y  mêlent 
leur  chaut  à  celui  de  leur  mère  ,  ce  n'est  pas 
ce  que  je    désapprouve  ;  mais  on    y   change 
fréquenuncnt    de  mesure  ,   non    pour   con- 
traster   et    alterner    les    deux     parties   d'uil 
même  motif,  mais  pour  passer  successive- 
ment par  des  chants  absolument   différeus  : 
on  ne  saurait  montrer  daus  ce  morceau  au- 

Z  2 
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cun  dessin  commun  qui  le  lie  et  le  fasse  un» 
Cependant  c'est  ce  qui  me  paraît  nécessaire 
pour  constituer  véritablement  un  c:ir.  L'au- 
teur après  avoir  modulé  dans  plusieurs  tons, 
se  croit  néanmoins  obligé  de  finir  en  JE  la 
fa  comme  il  a  commencé.  Il  sent  donc  biea 
lui-mémcque  le  tout  doit  être  traité  sur  un 
même  dessin  et  former  unité.  Cependant  je 
ne  puis  la  voir  dans  les  diffcrens  membres 
de  cet  air  ,  a  moins  qu'on  ne  veuille  la  trou- 
ver dans  la  répétition  modifiée  de  l'allcgro  non 
comprendc  i  mali  miei  ,  par  laquelle  finit 
ce  morceau  ;  ce  qui  ne  me  paraît  pas  suffisant 
pour  faire  liaison  entre  tous  les  membres  dont 
il  est  composé.  J'avoue  que  le  premier  clian-. 
gement  de  mesure  rend  admirablement  le 
sens  et  la  ponctuation  des  paroles.  Mais  il 
n'en  est  pas  moins  vrai  qu'on  pouvait  y  par- 
venir aussi  sans  en  changer  ;  qu'en  général 
ces  changemens  de  mesure  dans  un  même 
air  ,  doivent  faire  contraster  et  changer  aussi 
Je  mouvement  ;  et  qu'enfin  celui-ti  amène 
deux  fois  de  suite  cadence  sur  la  même 
dominante,  sorte  de  monotonie  qu'on  doit 
éviter  autant  qu'il  se  peut.  Je  prendrai  en- 
core la  liberté  de  dire  que  la  dernière  mesure 
de  la  page  27  me  paraît  d'une   expressioi* 
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bien  faible  pour  l'accent  du  mot  qu'elle  doit 
rendre.  Cette  quinte  que  le  chant  fait  sur  1» 
basse  e^  la  tierce-mineure  qui  s'y  joint ,  font 
à  mon  oreille  un  accord  un  peu  languissant; 
J'aurais  mieux  aimé  rendre  le  chant  un  peu. 
plus  animé  ,  et  substituer  la  slxteà  la  quinte  ^ 
à  peu  près  .de  la  manière  suivante  ,  que  ja 
n'ai  pas  l'impertinence  de  donner  comma 
une  correction  ,  mais  que  je  propose  seulcr 
ment  pour  mieux  expliquer  mon  idée. 
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Le  seul  reproche  que  J'ai  à  faire  à  ce  recita- 
iif ,  est  qu'il  est  trop  beau.  Mais  clans  la 
place  où  il  est ,  ce  reproche  eu  est  un.  Si 
l'auteur  cuîumcuce  dès-à-présent  à  prodiguer 
l'enharmonique  ,  que  fera-t-il  donc  dans  les 
situations  déchirantes  qui  doivent  suivre? 
Ce  récitatif  doit  être  touchant  et  patliétique, 
je  le  sais  bien  ,  mais  non  pas  ,  ce  me  semble  , 
à  un  si  haut  degré  ,  parce  qu'à  mesure  qu'on 
avance  ,  il  faut  se  ménager  des  coups  de  force 
pour  réveiller  l'auditeur,  quand  il  commence 
à  se  lasser  même  des  belles  choses.  Cette  gra- 
dation me  paraît  absolument  nécessaire  daus 
un  opéra. 

Page  55 

Le  récitatif  du  grand-prétre  est  un  bel 
exemple  de  l'effet  du  récitatif  obligé  ,  on  n© 
peut  mieux  annoncer  l'oracle  et  la  majesté 
de  celui  qui  va  le  rendre.  La  seule  chose 
que  j'y  désirerais,  serait  une  annonce  qui 
ii'it  plus  brillante  que  terrible  ,  car  il  me 
semble  qu'^po/Ion  ne  doit  ni  paraître,  ni 
parler  comme  Jupiter.  Par  la  même  raison, 
je  ne  voudrais  pas  donner  à  ce  dieu  qu'on 
nous  représente  sous  la  figure  d'un  beau 
jeune  blondin  j  uue  yoix  de  basse-taille.  .  .  : 
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Page  3g.    Dilegua  il  nero  turbine 

Mefreme  al  trono  intomo , 
O faietrato  Apolline. 
Col  chiaro  tuo  splendor. 

Tout  ce  chœur  ea  rondeau  pourrait  être 
mieux  ;  ces  quatres  vers  doivent  être  d'abord 
chante's  pnr  le  graml-prêtre ,  puis  répétés, 
entiers  par  le  chœur  ,  sans  en  excepter  les 
deux  derniers  que  l'auteur  fait  diic  seul  au 
grand-prêtre.  Au  contraire  le  grand-  prétro 
doit  dire  seul  les  vers  suivaas  ; 

Saï  che  ramingo ,  csule, 
T' accolse  Admetto  un  dî, 
Che  del  anfriso  al  margine 
Tufosti  il  suo  pastor. 

Et  le  chœur  ,  au  lieu  de  ces  vers  qu'il  ne 
doit  pas  répéter  non  plus  que  le  grand-prétre, 
doit  reprendre  les  quatre  premiers.  Je  trouve 
aussi  que  la  réponse  des  deux  premières  me- 
sures eu  espèce  d'imitation  ,  n'a  pas  assez  de 
gravité.  J'aimerais  mieux  que  tout  le  chœur 
fût  syllabique. 

Au  reste  ,  j'ai  remarqué  ,  avec  grand  plaisir 
la  manière  également  agréable  ,  simple ,  et 
savante  ,  dont  l'auteur  passe  du  ton  de  la 
médiantc  à  celui  de  la  septième  noie  du 
ton  dans  les  trois  dernières   mesures  de  la 
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page  39.     ....••••••• 

E*  ,  après  y  avoir  sé)Ourné  assez  long-temps, 
revient  par  une  marche  analogue  à  son  ton 
principal  ,  en  repassant  de  rechef  par  la  mé- 
diante  dans  la  2  ,  3  ,  et  4e.  mesure  de  la 
page  43  ;  mais  ce  que  je  n'ai  pas  trouvé  si 
simple  à  beaucoup  près  ,  c'est  le  récitatif 
nume  eterno.   page  52.     .  .     .     .     •     • 

Je  ne  parlerai  point  de  l'air  de  danse  de 
la  page  17  ,  ni  de  tous  ceux  de  cet  ouvrage. 
J'ai  dit  dans  mon  article  Opéra  ,  ce  que  je 
pensais  des  balltts  coupant  les  pièces  et  sus- 
pendant la  marche  de  l'intérêt.  Je  n'ai  pas 
changé  de  sentiment  depuis  lors  sur  cet  ar- 
ticle ,   mais  il  est   très-possible    que  je  me 

trompe 

i     .     • 

Je  ne  voudrais  point  d'accompagnement 
que  la  basse  au  récitatif  d'Evaudre  ,  page  20  , 
21    et    22 

Je  trouve  encore  le  chœur,  page  22, 
beaucoup  trop  pathétique  malgré  les  exprès- 
sions  douloureuses  dont  il  est  plein  :  mais 
les  alternatives  de  la  droite  et  de  la  gauche^ 
et  les  réponses  des  divers  instrumcns  me 
paraissent  devoir  rendre  celte  musique  très- 
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iutéressante  au  théâtre ;*     - 

Jr'opoli  di  Tessaglla  ,  page  24.  Jp  citerai 
ce  récitatif  d'Alceste  en  exemple  d'une  mo- 
dn'aticii  touchante  et  tendre  saus  aller  jus- 
qu'au pathétique  ,  si  ce  n'est  tout  à  la  fin. 
C'est  \) j.r  des  renversemens  d'une  harmonie 
assez  si:)iple,  que  M.  Gluck  produit  ces 
beaux  effets.  11  eût  été  le  maître  de  se  tenir 
long-temps  dans  la  même  route  sans  devcnio* 
languissant  et  froid.  Mais  on  voit  par  le 
récitatif  accompagné  nume  eterno  de  la  page 
52,  qu'il  ne  tarde  pas  à  prendre  un  autre 
vol » 

Fin  du  sixième  voluiae  des  Mélanees^ 
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